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75 DE ANI DE LA NASTEREA LUI TUDOR VIANU 


SENSUL ITALIEI PENTRU TUDOR VIANU 
NINA FACON 


Într-o pagină de lucidă înţelepciune, inserată astăzi în Jurnal, 
Tudor Vianu spunea că şi-ar putea cuprinde experienţa comunicării 
cu ceilalţi într-o divină comedie, în care sufletele celor de care s-a 
apropiat s-ar rindui potrivit meritelor si vinilor dovedite; între cei 
care ar merita focul distrugător sau apa neagră a mlaștinilor, îi punea 
pe cei mincinosi si pe cei care-şi întorc fata ca să nu vadă durerea; 
şi „îi urca pe podişurile înalte“ ale demnității morale „pe cei care-şi 
lasă inima mişcată“, pe cei „cu sufletul aprins“, pe cei mîndri şi pe cei 
curaţi 1. Pagina rezumă o lungă cunoaştere a oamenilor în acele „mii 
și mii de legături“ care de-a lungul unei vieţi l-au apropiat de ei; si 
este o pagină de tristă si aproape resemnată înţelepciune, pentru că 
cei mincinosi si cei indiferenți la durerea altora există totuşi alături de 
cei generosi, deschişi marilor avînturi si marilor comuniuni sufletești. 
Destinindu-i, pe cei dintii pedepselor infernului, pe ceilalți luminii 
,Podisurilor înalte“, Tudor Vianu încerca să afle, asemenea poetului 
florentin, o speranţă a dreptăţii transcendente în perspectiva căreia isi 


1 Tudor Vianu, Jurnal, ediţia a Il-a, București, Eminescu, 1972, 
pp. 317—318. 
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alina durerea indignárilor morale, sentimentul acut al unei neincetate 
ofense adresate binelui in lumea relatiilor curente, lumea realá a vietii 
fiecáruia. 

Propunindu-si sá alcátuiascá aceasta ,diviná comedie“ care ar fi 
împărțit pedepse si ráspláti celor care isi încrucișaseră drumul vieţii cu 
al său, Tudor Vianu avea prezent un singur înţeles al operei lui Dante, 
acela prin care creaţia poetică înseamnă o compensație fata de frustrá- 
rile vieţii ; din imaginea globală a omului şi a operei, rod al lecturilor 
variate, el retinea minile necruțătoare ale marelui exilat împotriva 
unor contemporani nedemni; şi mulțimea personajelor istorice pe care 
poetul le pecetluise pentru veșnicie prin pedeapsa sau răsplata hără- 
zită lor însemna răzbunarea si generozitatea acestuia fata de cei care 
îi trecuseră prin viata. Cultura italiană îi oferea astfel un punct de 
referinţă. un exemplu al reacției posibile fata de lovituri și bucurii 
venind din partea oamenilor. Si exemplul nu este, credem, izolat. În- 
cercind să urmărim prezenţa și semnificaţia Italiei în meditaţia filo- 
zofică şi morală a lui Tudor Vianu, credem că putem consemna în ea 
situația ușor paradoxală prin care omul de formaţie nordică, nutrit 
din marile opere ale culturii germane, îşi află totuși modelele de uma- 
nitate in cultura italiană, în Michelangelo, in Dante, in Leon Battista 
Alberti; între Renaștere si Reformă, el operează sinteza necesară prin 
care umanismul italian dobindeste acea încărcătură filozofică prin care 
se deschide valorile etice, și pe acestea le pune în primul plan al 
atenţiei lui. 

Tipologic, Tudor Vianu este desigur un nordic; si din cultura 
italiană el selectează acele valori care corspund criteriului etic aflat 
la baza meditatiilor lui; spirit aplecat asupra sensurilor metaestetice 
ale culturii si ale artei în speţă, găsește ilustrarea preocupărilor sale 
într-o cultură numai aparent solară, framintaté cum este neîncetat 
de obligaţia de a-și justifica evadările din frumuseţea ușoară spre 
frumusețea austeră a cîntării Beatricei. 

Înainte de a cunoaște pămîntul Italiei, Vianu i-a cunoscut cultura : 
a ajuns la aceasta nu direct, ci prin intermediul culturii generale a 
Renaşterii, descoperită la rindul ei în paginile lui Burckhardt. 

Istoric al ideilor estetice si filozof al culturii, Vianu a trebuit să 
cunoască în primul rînd gîndirea lui Giambattista Vico și a lui Be- 
nedetto Croce; l-a citit mai întîi pe acesta din urmă numárindu-se 
între cei dintii comentatori ai ideilor lui in Romania: traducerea uneia 
din scrierile lui Croce, Lirismul și totalitatea artei, apare în 1929 cu 
o introducere a lui Tudor Vianu, urmată foarte curînd, în 1932, de 
primul studiu monografic închinat aceluiaşi ginditor?; in fine, primul 
volum din Estetica, apărut in 1935, prezintă, în citeva referiri la 
Croce, o luare de poziţie bine conturată fata de gindirea acestuia, 


2 Tudor Vianu. Benedetto Croce, O schiță asupra operei si personalităţii 
sale, în „Arhiva pentru știința si reforma socială“ a. X, nr. 1 si 4, 1932, pp. 655—667, 
republicat în Idealul clasic al omului, Bucureşti, „Vremea“, 1934. 
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marcind intr-o serie de discutii critice distanta fatá de aceasta, si, mai 
mult poate o inițială respingere a punctului de vedere crocean. Nu 
ne referim cu aceasta la obiectiile privind unele teze fundamentale 
ale Esteticii lui Croce; Vianu respinge, spre pildá, egalitatea dintre 
intuiţie si expresie, sau identitatea dintre artist si contemplator in 
procesul de re-creare a operei poetice prin actul criticii literare); 
deasemenea, în contrast cu Croce, consideră drept legitimă diferen- 
tierea genurilor literare f, şi, recunoscind existenţa unui progres în 
artă, privește drept necesară si revelatoare studierea ei in perspectiva 
istoriei 5. Reluind o afirmaţie pe care am făcut-o de mult, cu alt 
prilej 6, si pe care dezvoltarea mai departe a gîndirii lui Tudor Vianu 
a confirmat-o, credem, pe deplin, putem spune că, în esenţa ei, con- 
ceptia despre artă a acestuia este alta decit a lui Croce, cu precizarea 
că este o concepţie de adincime, larg receptivă fată de tot ceea ce 
arta a putut să dea în istoria ei; evident, Vianu nu neagă autonomia 
esteticului, dar recunoaște rolul important al motivelor eteronome atit 
în crearea cit si in receptarea artei; de asemenea, definind atitudinea 
estetică drept conştiinţă a comunicării si adincirii reciproce a valorilor 
de cultura’, el ocoleste primejdia absolutismului estetic, propriu lui 
Croce, şi integrează arta în totalitatea culturii, arătind corelatiile ei 
necesare cu celelalte valori constitutive ale acesteia. 

Distantindu-se faţă de estetica lui Croce, prin această indicare a 
funcţiei ce revine factorilor eteronomi în creaţia artistică, Vianu se 
dovedea străin în esență fata de estetica acestuia si implicit străin fata 
de concepția de cultură pe care ea o implică; o concepţie poate hedo- 
nistă a culturii, în contrast cu propria sa concepţie în care omul este 
creatorul auster și grav al valorilor care contribuie laolaltă la perfec- 
tionarea lui ca atare. 

Ulterioară cunoaşterii lui Croce și mai puţin stimulatoare, chiar 
în sensul obiectiilor, decît aceasta, este pentru Vianu cunoașterea gin- 
dirii lui Vico, de care pare a se fi apropiat nu numai prin intermediul 
scrisului lui Croce şi nu numai în legătură cu tezele acestuia. În 
Cursul de istorie a esteticei, din anul universitar 1928—1929 (lito- 
grafiat), profesorul consacra un capitol Științei noi, oferind astfel 
studenților o primă schiță a vastei gindiri a filozofului italian. Fructi- 
ficarea ei in propria sa gindire intimpiná însă rezistența unor poziţii 
diferite, căci, contrar lui Vico, arta este pentru Vianu operă de cul- 
tură insumind în ea totalitatea valorilor organizate sub semnul fru- 
mosului. Este așa dar interesant de observat că Vico nu apare nici- 
odată menționat în Estetica lui Vianu ; şi îl găsim citat, în alte lucrări, 


3Tudor Vianu, Estetica, vol. I, Bucuresti, Fundaţia „Regele Carol IT, 
1935, pp. 18 şi 22. 

4 Ibidem, p. 185. 

5 Tudor Vianu, Estetica, vol. Il, pp. 169—172. 

6 cf. N. Facon, Croce în cultura românească. în „Studii italiene“, VI. 1940, 
p. 17. 

1 Tudor Vianu, Estetica, ed cit., vol. I, pp. 66—79. 
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nu in problemele originii artei si a poeziei in spetá, ci in discutiile 
relative la existenţa în timp a acesteia, chestiune ea însăşi legată de 
filozofia culturii. Chiar in studiul mai sus amintit asupra lui Croce, 
Vianu respinge una din tezele principale ale lui Vico, succesiunea in 
timp a conceptului faţă de intuiţie, asa dar apariţia poeziei la originile 
omenirii şi dispariţia ei o dată cu ivirea gîndirii abstracte si a filo- 
zofiei ; raportul dintre intuiţie si concept este un raport de succe- 
siune, dar aceasta nu se realizează în cuprinsul timpului istorie ci în 
cuprinsul procesului de cunoaștere 8. Ca atare, Vico revine în scrisul 
lui Vianu în problema amintită, a existenței în timp a artei, şi în pro- 
blema conexá el, a metaforei ca modalitate cognitivă, cea dintii pre- 
zentă chiar în primele preocupări ale ginditorului român, cealaltă 
cuprinsă în cercetările sale de estetică, din ultimele două decenii ale 
scrisului său. 

În problemele filozofiei culturii si ale existentei in timp a artei, 
Vianu a pornit de la Herder şi Hegel, nu de la Vico, si prezenţa 
acestuia în scrisul său dovedeşte cunoaşterea generală a tezelor lui, 
nu însă susţinerea lor. Ginditorul român va respinge în repetate 
rînduri teza lui Hegel privind dispariţia artei. Intitulindu-si astfel 
unul din articolele cuprinse in Fragmente moderne (1925), va arăta 
că ceea ce dispare este la un moment dat un anumit ideal artistic? 
dar nu arta ca atare, şi, referindu-se la marile opere ale începutului 
de secol, va observa că, atestind deplina vitalitate a artei, ele mani- 
festă totodată un nou ideal, acela prin care omul modern, „fragmentat 
si mecanizat“, include în artă religia și filozofia, lărgindu-i prin 
aceasta capacitatea de cuprindere a sensurilor lumii. În susținerea 
acestei teze privind perenitatea artei ca o categorie permanentă a spi- 
ritului uman creator, Vianu va expune pe larg ideile lui Vico în Herder 
et les âges de la langue; dar la data acestei Comunicări (1963), pre- 
ocupările sale cuprindeau, în domeniul larg al filozofiei culturii, pro- 
blemele limbii, astfel încît gîndirea lui Vico, menţionată sumar în alte 
cercetări de istorie a culturii 1, este aici expusă pe larg si respinsă în 
unele din tezele ei de bază. Reluind obiectia lui Croce, Vianu constată 
şi de data aceasta că „eroarea“ lui Vico și a lui Herder, în ce priveşte 
raportul dintre intuiţie şi concept, era aceea de a fi interpretat drept 
o succesiune istorică ceea ce nu era decît o condiţionare continuă a 
funcţiilor spiritului : „Filozofia nu a înlocuit niciodată poezia, dupa 
cum conceptul nu a înlăturat intuiţia“ li spune Vianu, marcînd cu 
aceasta nu numai obiectia sa fată de conceptul vichian al poeziei, dar, 

$cf. Edgar Papu, Vico in cultura românească, în „Studii italiene, II 
1935, pp. 182—183. 

9 Tudor Vianu, Fragmente moderne, Bucuresti, Cultura naţională, 1925, 

. 18. 

P 10 Cf. Tudor Vianu, Influenta lui Hegel in cultura românească, în Studii 
de literatură română, Bucuresti, 1965, si Antichitatea si Renaşterea, in Studii de 
literatură universală si comparată, ed. a Il-a, Bucuresti, 1963. 

ii Tudor Vianu, Herder et les âges de la langue, în „Filoloski pregled“, 
1—2, 1963, p. 125. 
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mai mult decit atit o conceptie despre cultura si despre dezvoltarea 
ei, conceptie care cuprinde, ca tezá esentialá, aceea a progresului si- 
multan al ambelor modalitáti cognitive, al experientei sensibile si al 
ratiunii, si in consecintá a progresului simultan al poeziei si al filo- 
zofiei : „Civilizaţia omenească“ spune Vianu, nu a cunoscut succesiv 
o etapă a poeziei și o alta a filozofiei, ci a devenit ea însăşi ca atare, 
o civilizaţie din ce in ce mai filozofică si mai poetică“, iar „Creaţiile 
imaginaţiei si ale reflectiei au devenit mai bogate, mai ample, mai 
vaste“. Si cuprinzind în aceste consideratiuni problema specifică a 
limbajului poetic, în speţă a metaforei, el constată, în însăşi dezvoltarea 
limbilor, același progres paralel al ambelor modalităţi cognitive, mani- 
festat prin „creșterea continuă a terminologiei abstracte și a metafo- 
rismului poetic“. 

Ne-am oprit în deosebi asupra acestei discuţii a tezelor lui Vico, 
nu atît pentru valoarea în sine a argumentării, cît pentru semnificaţia 
ei în cuprinsul gîndirii lui Tudor Vianu. Pentru că respingerea con- 
ceptiei lui Vico despre succesiunea celor trei vîrste ale omenirii, pornește 
de la o prezentare schematică a gîndirii acestuia, din care sînt omise 
cu voinţă punctele problematice ; bogăţia de idei a Științei noi, fiind 
astfel redusă şi ușor deformată prin simplificarea ei, combaterea unui 
Vico prezentat ca adversar al progresului este desigur ușurată. 

Gindirea lui Vico devenea astfel pentru Vianu mai mult un pre- 
text, decit un obiect de studiu. Profesorul reia tezele lui în studiile 
asupra metaforei, în care subliniază cu mai multă bogăţie aportul 
filozofului italian *?, dar si de data aceasta obiectia sa este esenţială: 
metafora nu este rezultatul unei mentalități prelogice, alta decît a 
omului evoluat, cum rezultă din ,,Axiomele“ Științei noi; produs al 
spiritului uman în oricare din etapele dezvoltării ei, îi revine funcţia 
estetică, de a exprima acele asemănări dintre lucruri care nu pot de- 
veni obiectul unei generalizări teoretice. Pornind așa dar de la studiul 
modern al limbii, și nu de la o filozofie a istoriei, Vianu se alătura 
din nou unei concepţii rationalist-iluministe a culturii, şi respingea 
simburele de gîndire romantică pe care credea că-l poate identifica în 
ideea vichiană despre virstele succesive ale omenirii. Discutia ideilor 
lui Vico şi ale lui Croce îi oferise aşa dar de fiecare dată prilejul de 
a-şi manifesta opţiunea pentru o anumită înțelegere a istoriei omului 
si a culturii lui; este tocmai înțelegerea pe care o întilnim expusă in 
paginile de concluzie ale Esteticii care afirmă drept concept primordial 
pe acela al omului făuritor de cultură prin muncă și civilizație. Opti- 
unea se încadrează în raționalismul iluminist, de izvor umanist, astfel 
încît maeştrii adevărați ai gîndirii sale apar a fi marii italieni ai 
Renașterii ; către un Leon Battiste Alberti şi Leonardo, către Giordano 
Bruno si Campanella se îndreaptă aşadar cu deplină adeziune gindirea 
lui Vianu, în timp ce ea respinge pe Croce și, cunoscut prin intermediul 
acestuia, pe Vico, deşi o cunoaștere directă a Științei noi i-ar fi permis 


12 Cf. Tudor Vianu, Problemele metaforei si alte studii de stilistică, 
Bucureşti, ESPLA, 1957, pp. 10—13. 
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să o alăture tratatelor umaniste despre „demnitatea omului“. Se veri- 
ficá si de data aceasta unul din principiile comparatismului, căci în 
domeniul ideilor, mai mult decit în acela al operelor literare, receptarea 
presupune o opţiune în toate implicaţiile ei morale. Vianu respingea 
gindirea estetică a lui Croce optind pentru o artă născută din comu- 
nicarea tuturor valorilor, şi respingea succesiunea vichiană a virstelor 
omenirii optind pentru ideea progresului simultan al poeziei şi al 
filozofiei. În ambele cazuri, opțiunea sa se situa în cuprinsul unui crez 
umanist, si ca atare adevărata descoperire a Italiei este, pentru el, 
descoperirea culturii Renaşterii în toate implicaţiile ei de artă și de 
ideologie. 

Principalii exponenti ai umanismului apar deseori citați şi aceasta 
încă din primele sale studii. 

În această descoperire a Italiei se include, şi de data aceasta prin 
intermediul studiilor germane, cunoaşterea lui Leon Battista Alberti 
ca autor al acelui tratat Despre familie în care Werner Sombart vedea 
breviarul moral al burghezului italian al Renașterii. În Filozofia cul- 
turii, Cursul care conţine ideile cele mai proprii ale profesorului, 
direcţia principală a opțiunii sale morale, Alberti apare drept expo- 
nentul mentalitátii burgheze, în momentul de primă ascensiune a clasei 
respective, mentalitate în cuprinsul căreia valoarea morală apare strins 
legată de valoarea economică, „omul economic“ al Renaşterii incluzând 
în valoarea respectivă celelalte valori, si în primul rind valoarea 
morală *. Comunicarea altor două valori este prezentă, pentru autor, 
în gindirea lui Machiavelli: autonomia politicului, care constituie 
esența ,machiavelismului“, se realizează tocmai prin includerea în 
acesta a moralului, comunicarea celor două valori apárind în „rațiunea 
de stat“, noțiune de compromis între politic si moral, sau, în concepţia 
de faţă, noțiune atestind tocmai acea maxima adincire a politicului pina 
la convergenta Jui cu moralul. 

Comunicarea valorilor constituie, în gîndirea lui Tudor Vianu, 
conceptul capabil de a înlătura primejdia acelei autonomii a valorilor 
care generează estetismul. Admiratia pentru omul Renaşterii se în- 
temeiază în scrisul său pe această posibilitate de a descoperi în noile 
valori care se afirmă la această dată, politicul și economicul, legătura 
posibilă cu moralul, omul desávirsit fiind pentru Tudor Vianu acel 
homo ethicus a cărui moralitate este izvor si scop al acțiunii. Opţiunea 
activistă prezentă în studiile de filozofie a culturii l-a îndrumat pe 
ginditor spre acea înțelegere laică a Renaşterii pe care o întîlnim în 
primele studii ale lui Gentile si, mai tirziu, în acelea ale lui Eugenio 
Garin # Propunind o concepţie „activistă“ a culturii, Vianu cuprindea 
în aceasta tocmai acel tip al omului prin excelenţă, care este omul activ, 
făuritor de valori, cultura fiind, în acest context de idei, nu conformare 


13 Tudor Vianu, Filosofia culturii, ediţia a II-a, Bucuresti, Publicom, 
1945, pp. 66—67. 

14 Cf. Giovanni Gentile, Il pensiero italiano del Rinascimento; Eugenio 
Garin, Il Rinascimento italiano, 1940. 
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la natura ci opoziţie faţă de ea, mai exact întregire si umanizare a ei 15. 
Urmărind așadar „transformările ideii de om“, Tudor Vianu va des- 
coperi în umanismul italian exemplele cele mai corespunzătoare pentru 
a ilustra concepţia omului activ ; fragmentele pe care autorul le citează, 
din Pico della Mirandola, din Giordano Bruno şi din Tommaso Cam- 
panella ilustrează acea „libertate a omului“ care este si pricina „măre- 
tiei şi mizeriei“ lui; tipologia omului Renașterii ilustrează mai departe 
acea „istorie a ideii de geniu“ pe care Tudor Vianu a proiectat-o 
îndelung ! și în care Italia îi oferă exemplele cele mai caracteristice : 
de la Petrarca, a cărui „Scrisoare către urmași“ (Epistola Ad Pasteros) 
este prima autobiografie modernă, manifestind ca atare începuturile 
individualismului, semn al culturii umaniste, la Leon Battista Alberti, 
care ilustrează prin opera lui universalitatea spiritului creator în 
aceeaşi epocă, şi pînă la Leonardo şi Giordano Bruno, unul reprezentind 
geniul în știință şi tehnică, celălalt „furia eroică“ a cunoașterii abso- 
lute ; şi să nu uităm, că unele din cele mai frumoase tălmăciri de 
versuri, Tudor Vianu le-a făcut din sonetele cuprinse în dialogurile 
Degli eroici furari 18, alegerea marcînd si de data aceasta idealul 
„omului activ“ atit în planul teoriei, în „avîntul eroic“ al cunoaşterii, 
cit si în planul practicei, al luptei pentru o idee și un adevăr menite să 
triumfe spre binele omenirii. 

Punctul de plecare al iniţierii sale în cultura Renaşterii pare să 
fie, cum am mai spus, opera lui Burckhard în primul rînd; dar ceea 
ce este, în interpretarea acestuia, un titanism în sine gi deci atemporal, 
devine, în înţelegerea lui Tudor Vianu, o concepţie a omului, activ în 
istorie şi făuritor al acesteia; modificind planurile, Vianu îl coboară 
pe omul Renaşterii în istoria timpului său, marcînd cu aceasta propria 
sa înţelegere a culturii în cauzalitatea şi finalitatea ei social-temporală. 
În acea substanţială sinteză a culturii italiene, pe care a intitulat-o 
Libertate si umanitate in literatura italiană °, Tudor Vianu a pus în 
lumină continuitatea filonului laic şi umanist al culturii respective, 
numind între exponentii acestuia în primul rind pe ginditorii Re- 
naşterii, de la Pico della Mirandola pînă la Campanella și la Galileu. 
Si oprindu-se cu alt prilej asupra umanismului şi a aportului lui la 
cultura europeană, deosebea cele două direcții de gîndire ale Renaşterii, 
cea filozofică, din care s-a născut „noul concept al omului“, gi cea 
ştiinţifică din care s-a dezvoltat, pe urmele lui Epicur şi ale lui Lu- 
cretiu, cercetarea modernă a lumii în realitatea ei materială 2. Această 


15 Tudor Vianu, Istorism și rationalism (studiu de filozofia culturii), 
Bucureşti, Tiparul universitar, 1938, p. 63. 

16 Tudor Vianu, Transformările ideii de om şi alte studii de estetică gi 
morală, Bucureşti, Tradiţia, 1946. 

1 Cf. Tudor Vianu, Istoria ideii de geniu, în Postume, Bucuresti, ELU, 
1966. 

18 Cf. Tudor Vianu, Tălmăciri, în Opere, I, Bucuresti, Minerva, 1971, 
pp. 60—63. 

19 Cf. Tudor Vianu, Studii de literatură universală și comparată, ediţia 
a II-a, 1963. 

2 Tudor Vianu, Antichitatea şi Renaşterea, în Op. cit., p. 32. 
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opţiune pentru Renaștere implică respingerea oricărei culturi opuse 
acesteia, si în tipologia omului Renașterii, locul lui Savonarola este, 
pentru Vianu, acela al „fanaticului în acțiune“?! pentru că, privind 
doar efectele secundare ale cultului închinat frumosului şi văzînd în 
acesta doar sursa corupţiei, călugărul de la San Marco uita că supre- 
matia atribuită artei în Renaștere înseamnă, prin deplasarea atenţiei 
de la lumea de dincolo spre lumea de aici, o fructuoasă „deschidere“ 
tocmai către această lume a naturii și a materiei pe care omul „se 
pregătea s-o stapineasca“. 

Opţiunea laic-umanistă este la Vianu totodată o opţiune în cîmpul 
creației poetice, şi referintele sale cu privire la unii din marii lirici ai 
Italiei concordă cu cele arătate mai sus. În esenţă, Vianu admiră poezia 
filozofică, mai exact poezia în care valoarea artistică se deschide, în 
nucleul ei profund, spre valoarea teoretică sau a adevărului; si ace- 
lași adevăr laic pe care i l-a descoperit umanismul Renașterii, el îl va 
urmări în marea poezie lirică, din care amintește în cursul unor pagini 
de literatură şi filozofie a istoriei, creaţia lui Dante si a lui Leopardi. 
Vorbind la un moment dat de poemele cavalerești ale Renaşterii, in 
speţă de poemul lui Ariosto, el manifestă faţă de acesta o judecată 
depreciativă, uşor de înţeles în raport cu cele de mai sus. Jocul aven- 
turos al fanteziei, în Orlando cel furios i se pare, si credem pe drept 
cuvînt, lipsit de semnificaţiile grave ale mesajului cuvenit poeziei. 
Vianu nu gusta „poezia veselă“, de lungă tradiţie în Italia, si nici genul 
eroi-comic lipsit de atributul specific poeziei, sublimul. lată de ce 
aminteşte dimpotrivă, cu adeziune deplină, Divina Comedie și, în istoria 
liricii italiene, Cinturile lui Leopardi pe' care, într-o comparaţie cu 
Eminescu, îl alătură lui Vigny, amindoi manifestind in pesimismul 
poeziilor trăsătura distinctivă a civilizaţiilor apusene, individualismul 
activ : indicînd astfel o interpretare schitatá în studiile lui De Sanctis, 
Vianu vede in pesimismul leopardian „reacția eroismului moral la izo- 
larea în natură“ 22, integrind aşadar „pesimismul activ“ al poetului în 
concepţia de filozofie a culturii pentru care omul, înarmat cu lucidi- 
tatea raţiunii, care-i îngăduie cunoașterea adevărului, găsește în aceasta 
chiar „forţa înaintării“, creîndu-și destinul şi făurind valorile culturii. 

Familiarizat prin lectură si studiu cu istoria si cultura italiană, 
Tudor Vianu a cunoscut totuși tirziu realitatea vie a pămîntului italian. 
Format la o universitate germană, îndreptat cu prioritate spre cultura 
respectivă, pe care o părere larg răspîndită în burghezia intelectuală 
a ţării o considera drept cultura „serioasă“ a Europei; călătorind așa 
dar mai ales între Viena si Berlin, în acea ,Mitteleuropa* care a fost, 
mai ales în ajunul primului război, un adevărat creuzet al tendințelor 
si curentelor înnoitoare, Tudor Vianu, care s-a apropiat de cultura 


21 Tudor Vianu, Trei momente din istoria conștiinței estetice, în Transfor- 
mările ideii de om si alte studii de estetică si morală, ed. cit., p. 84. 

22 Tudor Vianu, Pesimism și natură, în Studii de literatură universală 
si comparată, ed. cit., pp. 268—269. 
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italiană tot prin intermediare germane, descoperă Italia la virsta de 
început al maturității. Imagini italiene, însemnările apărute în 1931, 
într-un volum subțire, aproape o plachetă, sint însă mărturia unei 
încîntări intelectuale si morale pe care o întilnim in prea puţine dintre 
„călătoriile“ italiene cunoscute. Goethe venise in Italia spre a găsi 
în clasicism un model de artă, si privise cu surprindere tot ceea ce 
rămânea în afara acestuia. Doamna de Stael cobora în Peninsula pentru 
a-i învăţa pe italieni ce înseamnă literatura modernă, certindu-i la fie- 
care pas pentru ráminerea lor în urmă, pentru fidelitatea lor fata 
de cultura antichităţii. Stendhal se căuta pe el însuşi în tipul conven- 
tional al italianului pasionat pind la fanatism, fie el patriot sau 
brigand ; iar romanticii căutau pitorescul peisajului, culoarea cerului 
și a mării. Călătoria lui Tudor Vianu este aceea a omului de cultură 
prin excelență, pentru care contactul cu orice cultură este un prilej 
de confruntare a idealurilor subiacente și de exaltare morală în desco- 
perirea convergentei cu idealul propriu de viață şi gindire. Vianu 
venea in Italia cu pregătirea unui filozof al istoriei, cuprinzind aşa dar 
în unghiul său de vedere și istoria propriu-zisă, si literatura și artele; 
fiecare oraş i se descoperă așadar în individualitatea lui, ca rezultat 
al unei anumite acumulări de fapte ale culturii, astfel incit Ravenna 
este oraşul morţii lui Dante iar Florenţa orașul pe care omul creator 
de artă îl opune naturii amorfe. Descoperirea Italiei declanşează astfel, 
totodată, elanurile morale ale ginditorului. In această adincire reci- 
procă a valorilor respective, a valorii teoretice şi a valorii morale, 
personalitatea intelectualului se definește în plenitudinea ei. Călătorie 
ca „moment estetic“ sînt socotite aceste Imagini italiene 25; ele repre- 
zintă însă, credem, mai ales experienţa morală născută de-a lungul 
călătoriei, experienţă care-și extrage substanţa din delectarea intelec- 
tuală a spiritului; în acest sens Imaginile italiene sînt revelatoare 
pentru personalitatea autorului care ni se descoperă aici în acea adin- 
cime de sentimente şi idei pe care scrisul universitar nu i-o îngăduie. 
Cînd, pe drumul spre San Gimignano, plecind din Poggibonsi, Tudor 
Vianu simtea urcindu-i pe buze silabe de versuri insemnind bucuria, 
momentul pe care-l trăiește cuprinde bucuria estetică, a peisajului 
împletit cu semnele istoriei, în turnurile care se profilează pe cerul 
înalt al Toscanei ; dar, adincită prin afluxul cunoştinţelor intelectuale, 
bucuria devine sentimentul unei certitudini morale imbogátind, pentru 
călător, înţelesul vieţii, descoperindu-i rostul omului şi al efortului lui 
de cultură. Trăită în toate componentele ei, orice călătorie poate în- 
semna această îmbogăţire a cunoașterii pe toate planurile; iar pentru 
intelectualul deschis valentelor morale ale culturii, călătoria italiană 
poate avea în deosebi, acest efect; în formaţia lui Tudor Vianu, ea 
este de fapt, alături de călătoria în India, singura călătorie revelatoare, 
aceea care îl bucură prin confruntările de idealuri pe care i le impune 
obligîndu-l totodată la meditaţia intelectuală și morală prin care el 
însuşi se regăsește pe sine. 


23 Gelu Ionescu. În loc de postfață, în Opere, 1. ed. cit, p. 564, 
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In această ultimă ipostază a ei, în opera lui Tudor Vianu, Italia 
îşi descoperă pentru noi, ca si pentru el, însemnătatea ; ea îi oferise 
exemplele cele mai strálucite in acea istorie a ideii de frumos care 
era obiectul imediat al preocupărilor lui; tot ea îi oferise exemplul 
unei largi tipologii umane în care un Alberti și un Leonardo însemnau 
modelele unci umanitáti armonios echilibrate. în timp ce Michelangelo 
şi Giordano Bruno manifestau ,,avinturile eroice“ creatoare de cultură 
în stráduinta lor către valorile morale ; exemplele ilustrative ale unui 
tip de cultură deveneau pentru el însuși modele de viaţă, si cultura 
italiană, în momentul ei culminant, al Renaşterii, se dovedea astfel a 
fi modelatoare a propriei lui personalități. Lecturile şi cunoştinţele in- 
telectuale acumulate prin ele devin, în cazul lui Vianu, substanţă a 
propriei existente morale, şi poate că studiul obișnuit al raporturilor 
de cultură, de tipul celui pe care ni l-am propus aici, isi găseşte in ca- 
zul de față substanţa cea mai adevărată: căci de nenumărate ori, 
intilnirea cu o cultură este intimplátoare și nesemnificativă, chiar dacă 
„influenţele“ pe care le determină sînt, faptic, numeroase; aici însă 
întîlnirea a însemnat confruntarea si verificarea unor sensuri intelec- 
tuale şi morale ale culturii la care Tudor Vianu ajunsese singur, pe 
drumul urmat, care este propriu intelectualului, al culturii drept mijloc 
al căutării de sine si al názuintei spre perfecţiune. Din cultura italiană 
şi din peisajul artistic al Italiei, Vianu a selectat ceea ce venea să 
întregească o „forma mentis“ si un ideal moral, rod al acumulărilor de 
educaţie şi mediu ; a selectat așa dar, din tipologia modelelor umane 
italiene, pe umanist în sensul cel mai larg al cuvîntului ; si a selectat 
ca atare valorile cele mai europene ale culturii respective, acelea prin 
care Italia a generat idealul omului modern. Iată de ce Italia lui Tudor 
Vianu amintește pe ,burghezul* lui Werner Sombart gi nu peisajele 
grădinilor baroce din paginile lui Maurice Barrés; ea se alătură 
viziunii „protestante“ a Italiei, pe care o întîlnim la intelectualii pie- 
montezi, la un Piero Gobetti spre pildă, care, între Mazzini şi Marx, 
îl alegea pe acesta din urmă, ca cel mai apropiat de filonul laic-umanist 
al culturii italiene. Italia lui Vianu este puţin această Italie a Renașterii 
limitată la umanism, și pentru care sînt nesemnificative celelalte opere 
de cultură : Pico della Mirandola și nu Pietro Bembo, adică umanistul 
filozof si nu umanistul literat sînt pentru el modelele omului Renaşterii. 
Ca atare, cunoașterea Italiei a confirmat idealul de cultură, care, pentru 
Tudor Vianu, era implicit un ideal moral. 
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JORGE GUILLEN SI ION BARBU — POETI AFINI 


DOMNITA DUMITRESCU 


Despre o influenţă directă între spaniolul Jorge Guillén si românul 
lon Barbu nu poate fi, desigur, vorba. Totuși, cititorul îndrăgostit de 
poezie nu se va putea împiedica de a simti in ei doi mari creatori din 
aceeași familie spirituală, doi poeţi afini, în ciuda barierelor lingvistico- 
geografice care-i separă iremediabil. 

Ar fi greșit sá se creadă că aceste afinități s-ar datora exclusiv 
faptului că poezia ambilor se situează, cum ar spune Hugo Friedrich !, 
„in zona de iradiatie a lui Mallarmé şi Valery“. E drept că, mai cu 
seamă cu cel de al doilea dintre poeţii francezi citați, atît J. Guillén cit 
și I. Barbu prezintă certe puncte de contact care nu au scăpat compa- 
ratistilor 2. Totuși, concluziile exegezelor de acest tip au fost unanime în 
a recunoaște statutul bine definit, de sine stătător si egal, nicidecum 
epigonic, al personalităţii acestor doi mari poeţi europeni fafa de maeștrii 
generaţiei lor. 

Afinitätile dintre Jorge Guillén si Ion Barbu pot fi descoperite 
atît la nivelul teoriei poetice, cit si la acela al practicii, al tehnicii 
poetice. În ceea ce priveşte teoria poetică a celor doi — sau, mai pe 
scurt, poetica lor — (strîns legată, firește, de formaţia lor artistică, de 
inríuririle comune pe care le suferă şi de experienţele înrudite pe care 
le trăiesc), ambii au aderat, explicit sau nu, la ceea ce s-a numit în 
epocă „poezia pură“, pe care ei o concep însă nu în sens bremondian 
— cum nici simbolistii, de altfel, nu o concepeau —, ci într-un sens, 
ca să zicem aşa, „ştiinţific“, ca produs final al unui proces chimico- 
matematic de epurare, de filtrare şi de concentrare a elementului 
„poetic“ în dauna celui „non-poetic“. Pentru Ion Barbu, de pildă, poezia 


1 Structura liricii moderne, Bucureşti, 1969, p. 198. 

2 Pt. relaţia Barbu-Valéry, v. C. Bejenaru, Drama cunoaşterii la Ion Barbu 
şi Paul Valery, în „Studii de literatură universală“ XII, 1968, p. 131—-143. Pt. 
Guillén-Valéry, v. C. Zardova, Jorge Guillén y Paul Valéry, în Poesia española del 
98 y del 27, Madrid, 1968, p. 207—254; de asemenea, Claude Vigée, Révolte et 
louanges, Paris, 1962, partea referitoare la poetul spaniol. 


2 — Anale Literaturá 
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se înrudeşte îndeaproape cu știința geometriei (,Oricit ar părea de 
contradictorii acesti doi termeni, la prima vedere, existá undeva, in 
domeniul înalt al geometriei, un loc luminos unde se intilneste cu 
poezia... Ca si în geometrie, înţeleg prin poezie o anumită simbolică 
pentru reprezentarea formelor posibile de existenţă... Pentru mine, 
poezia este o prelungire a geometriei“ 3), iar versul adevărat, pentru 
acest mare inamic al „poeziei leneșe“ înseamnă „reducerea expresiei la 
o formă canonică, cu cît mai puţini termeni parazitari, în sensul redu- 
cerii ecuaţiei elipsei la forma canonică“. lar pentru Jorge Guillén, 
„poesia pura es matemática y es química, y nada más. en el buen 
sentido de esa expresión lanzada por Valéry, y que han hecho suya 
algunos jóvenes matemáticos y químicos, entendiéndola de modo muy 
diferente, pero siempre dentro de esa dirección inicial y fundamental... 
Poesía pura es todo lo que permanence en el poema después de haber 
eliminado todo lo que no es poesía. Pura es igual a simple, quimi- 
camente“ 5. Pentru ambii poeţi, așadar, poezia pură nu este in fond 
altceva decît poezie purificată, eliberată de tot balastul traditional, 
parazitar si, implicit, anti-poetic, al poeziei ,lenese“ — retorice, facile 
si sentimentale. Crezul poetic la care aderă, independent unul de altul, 
cei doi mari artiști, apare explicat limpede la J. Guillen, care, referin- 
du-se la poezia generaţiei sale (și, implicit, la a sa proprie) arată că 
„ideea este aici semnul realităţii în stare de sentiment. Realitatea este 
reprezentată, dar nu descrisă după o asemănare imediată. Realitate, 
nu realism. lar sentimentul, fără de care nu există poezie, nu are nevoie 
de gesticulatie. Sentiment, nu sentimentalism...“ $. 

Era firesc ca, avînd o asemenea concepţie asupra poeziei, si Guillén 
si Barbu să apară ca exponenti de frunte ai unei poezii intelectuale? 
(„o încercare, mereu reluată, de a mă ridica la modul intelectual al Lirei“ 
avea să declare poetul român despre creaţia sa), cu pronunţat caracter 
abstract, conceptual, și sortită, prin chiar această particularitate, la un 
violent atac din partea unor critici opaci sau chiar a publicului larg 
neinitiat. „Poezie dezumanizatá“ — aceasta a fost eticheta cea mai 
răspîndită (cu obirsia la Ortega y Gasset) cu care a avut de luptat 
Guillen şi pe care, desigur, detractorii lui Barbu — cei care nu vedeau 
în e] decît poetul obscur, în sens pejorativ — n-ar fi ezitat să o adopte 
dacă ar fi cunoscut-o la timpul potrivit. (Căci pînă şi aici, în această 
evoluţie anevoioasă către descifrarea entuziastă și prețuirea unanimă din 
ziua de astăzi, cei doi poeţi de la polii extremi ai latinitatii europene 


se întîlnesc). 


3Ion Barbu, Pagini de proză, Buc., 1968, p. 39 (discuţia cu I. Valerian). 

4 ibidem, p. 25 (citat de I. Pillat, în Introducere). 

5 Poética (Carta a Fernando Vela), în Gerardo Diego, Poesia española contem- 
porânea (Antologia, 1901—1934), Madrid, 1970, p. 327. 

6 O generafie, in ,Secolul 20“, nr. 1—2—3/1971, p. 85. 

7 „Dintre poeţii în viață — scrie H. Friederich, referitor la Guillén — e 
cag. matur si cel mai consecvent reprezentant al liricii intelectuale“ (op. cit, 
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La Ion Barbu, cum s-a spus, ,,intelectualismul implicá paradoxul 
Cogito, ergo sentio, principiul poetic constitutiv al ermeticii sale fiind 
„contemplarea ideii ca realitate absolută, strict transcendentá“, ,,Univer- 
sul poeziei barbiene este un univers abstract“, căci „poezia domnului 
Barbu, în aspectul ei cel mai izbitor, realizează o serie de tablouri 
mentale (subl. n.)“ 8. Nu altfel își concepe universul poetic Guillén, care, 
într-una din cele mai frumoase piese din Cántico, vorbeşte despre acei 
„ojos mentales cu care contemplă creatorul de poezie realitatea incon- 
jurătoare. Cum arată H. Friedrich, la Guillen „ochii spirituali se desprind 
de substanţa vieţii pentru a desena oglinda plenitudinii lumii şi a 
structurii pure a existenţei ce transpare prin ea“. „Vizibilul se desensi- 
bilizează în fata ochilor nostri. Se naşte, caracteristic pentru Guillén, 
un gol al spaţiului imagistic, dominat de cîteva fenomene primare statice 
(cercul, linia, volumul), sau de simboluri dereificate ale acestor feno- 
mene (trandafirul, fluviul, zăpada)“ °. Și Amado Alonso, într-un studiu 
sugestiv intitulat Jorge Guillen, poeta esencial, notează că „su poesia 
aspira a algo mâs que a vestir con plumas de colibri o de pavo real 
todos los pajarracos de la realidad. N6 quiere encubrir ; descubrir, des- 
vestir el objeto de sus propiedades transitorias-existenciales, diria un 
fenomenólogo-para sarprenda su secreto sentiolo, su alma escondida ; 
su estructura, su esencia“ 10. 

In planul tehnicii poetice, aceste deziderate mai mult sau mai putin 
teoretice ale autorilor se traduc prin citeva procedee stilistice care le 
sint comune si totodatá particulare. La nivelul vocabularului poetic, se 
remarcá in primul rind frecventa exacerbatá a substantivelor in dauna 
netă a adjectivelor si a verbelor, substantivele — caracteristice asa- 
numitului stil nominal — fiind capabile prin ele însele să desemneze, 
cu exactitatea dragă acestor poeți geometri, esentele spre care tinde 
poezia lor. Remarca a fost făcută atît pentru J. Guillén (de către Concha 
Zardoya 1! sau Gonzalo Sobejano : „es el sustantivo la pieza que aqui 
ejerce una función absorbente, y dentro de lo sustantivo, los abstractos, 
a tono con el carácter intelectual, mentalizado, de la lírica guilleniana“ 12), 
cît şi pentru Ion Barbu, de către Tudor Vianu, care scrie : „Mai impor- 
tantá este observarea preponderentei de care se bucurá substantivul in 
vocabularul lui. Barbu este foarte parcimonios in intrebuintarea adjec- 
tivelor si chiar a verbelor. Verbul exprimá, in adevár, miscarea. o calitate 
a relativului, adjectivul, la rindul lui, corespunde insusirilor superficiale 
si schimbătoare ale lucrurilor, „calităţilor secundare“ despre care vorbea 


8 Pompiliu Constantinescu, Poezia d-lui Ion Barbu, apud I. Barbu, 
Poezii, Albatros, 1970, Addenda, p. 425. 

9 op. cit., p. 199 si 200. 

10 Materia y forma en poesía, ed. 111, Madrid, 1965, p. 316. 

11 Jorge Guillén: siete poemas en azar de perfección, in Poesia española 
contemporánea. Estudios temáticos y estilísticos, Madrid, 1961, p. 309~310. „Un 
fuerte sintetismo expresivo caracteriza estos poemas. Prevalece, dentro de él, un 
acusado sustantivismo, y en consecuencia, es muy evidente la desnudez adjectiva“. 

12 El epíteto en la lírica española, Madrid, 1956, p. 444. Pt. semnificatia si 
functia substantivelor si a adjectivelor ín Cántico, v. si Elsa, Déhennin. 
Cántico de Jorge Guillén. Une poésie de la clarté, Bruxelles, 1969, 
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Locke. Substantivul este însă, prin imuabilitatea calităților pe care le 
desemnează, partea de cuvint mai aptă pentru expresia esentelor... Spiri- 
tualismul lui Barbu îl îndruma deci în chip firesc către un vocabular 
saturat de substantive“ 13. 


O altă trăsătură a lexicului poeţilor de care ne ocupăm o formează 
deopotrivă caracterul său abstract (vezi și observaţia lui Sobejano, de 
mai sus) si prezența masivă, în cadrul său, a termenilor ştiinţifici îm- 
prumutati din ştiinţele exacte (dovadă, cum ar spune E. Lovinescu, a 
evoluţiei intelectualismului lor poetic în direcția ,stiintismului“ şi nu a 
„filozofării“). Astfel, la J. Guillén, numeroşi sînt cercetătorii care au 
semnalat acest fapt: ,Sin duda, la más aparente singularidad en el 
estilo guilleniano — scrie Jaime Gil de Biedma — la encontramos en la 
naturaleza de los vocablos que su poesía habitualmente emplea. La 
abundanci de términos abstractos, en inesperada conjunción con locu- 
ciones exclamativas, y con puras y simples interjecciones monosilábicas 
es lo que sorprende, antes que ninguna otra cosa, a quien por primera vez 
recorre los páginas de Cántico“ 4. lar Hugo Friedrich adaoga că, în funcţie 
de tematica poeziei pe care o profeseazá, Guillén ,,trebuie sá lucreze cu 
un lexic bogat in abstractiuni si termeni din geometrie: curbă, plin, 
prezent, infinit, substanță, neant, centru. între asemenea cuvinte si cele 
folosite pentru lucrurile simple, negeometrice, nu există nici o limită 
lingvistică“ 15. În legătură cu predilectia lui Guillén — poet al perfec- 
tiunii, al rigorii formale deosebite — pentru termenii geometrici, vezi 
si remarcile lui A. Alonso 16, José Manuel Blecua! si Elsa Dehennin 
(„il est le poète chimiste qui cherche à distiller la métophore la plus 
simple et qui est parvenu 4 isoler une image de type particulier: une 
image géometrique, qui lui permet de dépouiller le réel a Vextreme : 
„ágil curva de invierno” et“ „otoño, isla/de perfil estricto“ sont des 
exemples connus“) 18. 

Asemenea consideratii cu atit mai mult nu au lipsit in cazul unui 
poet-matematician de profesie (la care ,,cultura stiintificá a intrat adinc 
in pasta operei sale“, cum ar spune Vianu) cum a fost Jon Barbu. 
G. Cálinescu este cel care a exprimat cu limpezime aceasta idee, arátind 
cá ,prin cultura lui, Ion Barbu are obsesia matematicá si in paginile 


13 (Introducere in opera lui) Ion Barbu, Bucuresti, 1970, p. 72. 

14 Cántico: el mundo y la poesia de Jorge Guillén, Barcelona, 1960, p. 122. 
Pt. combinarea termenilor abstractii cu cei concrefi, v. si A. P. Debicki, El Cántico 
de Jorge Guillén, in Estudios sobre la poesia española contemporánea. La gene- 
racion de 1924—1925, Madrid, 1968, p. 111 si urm. 

15 op. cit., p. 201. 

16 op. cit., p. 319: „la geometría tenía que dar a este poeta sediento de exactitud 
sus más seguras referencias“. 

17 Ricardo Gullón y José Manuel Blecua, La poesia de Jorge 
Guillén (Dos ensayos), Zaragoza, 1949, p. 304: „Guillén, cuyo rigor mental es tan 
evidente, recurre con mucha frecuencia a la imagen de contenido geométrico, y las 
palabras recta, curva, esfera, línea, plano etc. no son difíciles de encontrar en su 
vécabulario“. 

18 La réssurgence de Góngora et la génération poétique de 1927, Paris, 1962, 
p. 238. 
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sale se adună toate figurile si expresiile specialităţii...“ 19, idee reluată 
apoi şi dezvoltată de Basarab Nicolescu, care insistă asupra faptului că 
în poemul barbian „termenul ştiinţific, prin transferul de sens afectiv 
neobişnuit gîndirii comune, are... un rol esenţial“, prin aceea că „prin 
asocierea unui concept originar matematic cu un cuvint de ordin afectiv, 
Ion Barbu declanşează o multitudine de sugestii ce se adresează atît 
intelectului, cit şi sensibilităţii. Din transferul de sens de la cuvîntul 
ştiinţific la cuvintul profan si prin penetratia afectivă de la cuvintul 
profan la conceptul ştiinţific, rezultă o concizie spectaculoasă, reali- 
zindu-se astfel o serie de conexiuni inaccesibile cînd termenii sînt con- 
siderati separat“ 20. 

Într-adevăr, concizia este o altă trăsătură esenţială a stilului celor 
doi poeţi. Barbu, se ştie, visa obţinerea unui „maxim de idei vizionare“ 
într-un „minim de formule oarbe“ şi nu a ezitat, în vederea acestui 
principiu, să recurgă la o serie de procedee sintactico-stilistice, dintre 
care cel mai pregnant este elipsa. Vianu, care socoteste concizia ,,virtu- 
tea capitală a stilului lui Barbu“, întrucît, după părerea lui, „nu există 
un alt poet român care să spună mai mult în mai puţine cuvinte“ 21 — 
explică elipsa barbiană prin tipul verbal al poeziei sale. „Tipul verbal 
al Jocului secund — spune el — este solilocul interior. Endofazia proce- 
dează însă altfel decît vorbirea cu grai viu si pentru urechile unor ascul- 
tători. Aceasta din urmă exprimă complet. Cea dintii se mulţumeşte cu 
puţine cuvinte, ca niște virfuri de stinci ieşind din ceaţă, în timp ce 
legătura dintre termeni rămîne învăluită în profunzimile procesului 
subconștient. Forma scrisă a gîndirii endofazice este notația abreviată, 
eliptismul. Numeroase sint aceste notații în poezia lui Barbu“ ??, 

Si poezia guilleniană se poate spune că aparţine tipului de soliloc, 
distingîndu-se la rîndul ei printr-ua marcat laconism expresiv. Cum 
scrie José Maria Valverde, „en general, la frase guilleniana es lacónica 
como una fórmula científica; escasa en artículos y partículas y con 
cierta rigidez evocadora del estilo telegráfico. Algunas veces, la concisión 
estrictamente denominativa da al verso aspecto de acotación escénica 
o de resumen“ 2%. O trăsătură caracteristică a sintaxei guilleniene o 
formează juxtapunerea impresionistă a termenilor nominali nuzi, prin 
eliminarea totală a oricărui nex sintagmatic : „Con gran frecuencia en 
la poesia de Guillen, verbos, nombres, epitetos quedan en el verso 
montados al aire, sin engarce sintâctico de ninguna particula âtona, 


19 Istoria literaturii române, Buc. 1941,p.808. Al. George, în Semne sirepere, 
Buc., 1971, socoteşte însă că „prezenţa noţiunilor din arsenalul matematicilor nu e 
nici statistic importantă, nici esențială“ (p. 266), arátind că „mai caracteristică e, 
de pildă, a celor din limbajul astrologiei, al astronomiei sau chiar și al geografiei“. 
Observatia ar fi valabilă şi pt. Guillén. 

20 Cosmologia jocului secund, Buc., 1968, p. 22 şi 27. 

21 op. cit., p. 13. 

22 ibidem, p. 79—80. 

23 Plenitud critica de la poesia de J. Guillén, in Estudios sobre la palabra 
poética, Madrid, 1952, p. 173. 

24 J. Chabas, Literatura española contemporánea (1898—1950), La Habana, 
1952, p. 512. 
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como si cada una de esas palabras fuese animada, al sujetarla sonora- 
mente el poeta a su verso por el júbilo suficiente de su existencia mu- 
sical y expresiva”. 

Cei doi poeti se inrudesc, de asemenca, pe planul formei poetice, 
prin varietatea nesecatá si perfectiunea diamantiná a strofelor, prin rit- 
mul si muzicalitatea interioară fără cusur a versului, prin cultivarea 
savantă a rimei rare alternate cu asonanta („la musica de estos poemas — 
scrie Ricardo Guillón, referindu-se la Guillén — es interior tanto coma 
formal. Va implicita en el ritmo del verso y en el desarrollo del pen- 
samiento; en la forma no busca Guillén la orquestación, las complica- 
ciones musicales. No aspira a la sonoridad por encime de otros valores, 
aunque con sutilísimo oído sabe captar las ondas de la melodía susurrante 
en las cosas de su mundo“) %, într-un cuvint prin mestesugul poetic pe 
care-l stäpinesc ca nimeni altul. 

Unele timide apropieri generale s-ar mai putea schița şi-n planul 
semnificației operei celor doi creatori, în sensul că fiecare dintre ei, 
în limitele inspirationale care-i sint proprii şi-n ciuda unor deosebiri 
temperamentale certe, înalță, în poezia lor, un imn vieții, naturii, 
creaţiei universale, în ultimă instanţă ; s-a remarcat adesea vitalismul 
afirmativ jubilant al lui Guillén 26, ca şi euforia dionisiacă a lui Barbu 
in fata minunilor firii, atracția ambilor spre zonele luminoase ale 
existenţei (la Barbu se vorbeşte de un „mit solar“, iar Guillén este 
„poetul luminii“ prin excelență, luz fiind cuvîntul-cheie în Cântico), 
in aşa fel încît credem că, în ultimă instanță, avem a face cu o atitudine 
comună de adeziune, de bucurie, în fata universului, tot asa cum înainte 
avusesem o luare de poziţie similară în faţa problematicii esteticii 
lirice. 

Rezumind, deci, cele arătate pind acum cu privire la teoria si 
practica poetică a celor doi, constatăm că atit Jorge Guillén cit si Ion 
Barbu, poeţi socotiți continuatori ai direcţiei creatoare deschise de 
Mallarme şi Valery, au o concepţie comună asupra poeziei, pe care o 
vor „pură“, în sens chimic, de orice element străin şi perfectă ca geo- 
metria, şi profesează o lirică intelectuală, cu un pronunțat caracter 
conceptualizat, tradus în planul formei prin abundența termenilor ab- 
stracti si ştiinţifici savant amalgamati cu expresia afectivă, prin predo- 
minarea netă a stilului nominal eliptic şi concentrat, şi prin măiestria 
parcă „algebrică“ a versificatiei. Pe planul semnificației generale a 
operei lor, poetul spaniol se intilneste din nou cu cel român în atitu- 
dinea de afirmare plenară a valorilor universului. 


25 Op. cit., p. 102. 

26 V, de ex., articolul lui Dámaso Alonso, Los impulsos elementales en 
la poesia de Jorge Guillén in Poetas españoles. contemporánéós, ed. III, Madrid, 
1969, p. 201 si urm. 
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Deosebirile inerente dintre cei doi creatori (care tin, mai cu 
seamă, de tematica poetică propriu-zisă, de unele deosebiri silistice ?7, 
ca si de o serie de factori exteriori operei în sine — cum ar fi, de pildă 
atitudinea în fata poeziei : Barbu își variază neîncetat registrele, sfir- 
sind prin a-și renega în bloc opera de poet, pe cînd Guillén se menţine 
constant pe aceeași poziție de credinţă, perfectionindu-si neîncetat o 
operă unitară 2% si prin aceasta unică) ni se par de accea nesemnifi- 
cative, neputind invalida, după opinia noastră, calificativul de „poeţi 
afini“, pe care l-am enunțat initial si a cărui justificare aprofundată 
rămîne încă o problemă deschisă — și fără îndoială ispititoare — 
pentru comparatisti. 


JORGE GUILLEN Y ION BARBU — POETAS AFINES 


Resumen 


Bien que no haya habido una influencia directa entre Jorge Guillén y el 
poeta rumano Ion Barbu, los dos creadores forman parte, sin embargo, de la misma 
familia espiritual. Las afinidades que los unen se dan tanto en el plano tedrico, 
el de su poética, como en el práctico, de su poesia. Ambos adhirieron, implicita 
o explícitamente, a la “poesía pura”, tan en boga en aquel entonces, concibiéndola 
como el producto final de depuración de lo anti-poético ; ambos practicaron una 
poesía de tipo intelectual, abstracta, difícil de comprender para la mayoría del 
público de su época, e incluso para una parte de la crítica, que la tachó de 
“ deshumanizada” ; ambos contemplan la realidad circundante con “ojos mentales” 
y la transfiguran poéticamente descubriendo su última esencia. En cuanto a la 
técnica poética, ambos cultivan preferentemente el estilo nominal, de tipo sus- 
tantivo, su vocabulario está saturado de términos abstractos y de voces técnicas, 
del campo de las ciencias exactas, especialmente de la geometría. Y, por último, 
los dos son adeptos de la concisión, expresada, sintácticamente, a través de la 
elipsis, y de la perfección formal de las estrofas, caracterizadas por una variedad 
de los ritmos y una riqueza de las rimas poco común. Por fin, en lo que concierne 
al mensaje poético de sus obras, los dos poetas coinciden una vez más en la afir- 
mación plenaria, jubilosa, de los valores positivos, luminosos, eternos, del universo. 

Las diferencias que se pueden descubrir, y que se refieren, principalmente, 
a la temática propiamente-dicha de sus versos, a ciertas divergencias estilísticas 
y a la actitud distinta frente a la poesía no invalidan la tesis de la afinidad espi- 
ritual cierta existente entre estos dos grandes poetas europeos, continuadores — en 
España y Rumanía, respectivamente — de la dirección poética innovadora inau- 
gurada en Francia por Mallarmé y Valéry. 


27 Guillén nu recurge, de pildá, la dislocárile de tip mallarméan atit de carac- 
teristice lui Barbu. V. ín acest sens comunicarea noastrá, Procedimientos grama- 
ticales para „hermetizar“ el mensaje poético (en Mallarmé, Valéry, Guillén y Barbu) 
in Actele celui de al XII-lea Congres International de Lingvistică si Filologie Roma- 
nică, vol. II, Bucuresti, 1971, p. 834 si urm. 

28 Cántico cunoaste patru versiuni succesive, mereu imbogatite : ed. I. — 1928 
(75 de poeme); ed. II — 1936 (125 de poeme): ed. III — 1945 (270 de poeme); 
ed. IV, definitivá — 1950 (334 de poeme). 


POESIE DES TROUBADOURS ET REPETITION 


MIHAIL STANESCOU 


La rigueur des procédés poétiques qui sous-tendent le grand chant 
courtois, comme d’ailleurs l’austérité de l’attitude courtoise en générale, 
et qui constituient, paradoxalement, semble-t-il, les deux bords de la 
route qui aboutit à cette „joie“ esthétique, supérieure et raffinée, n'ont 
pas cessé de déconcerter tous ceux pour qui la poésie se meut toujours 
dans une liberté infinie. Les normes qui régissent en même temps la 
chanson d'amour du troubadour ou du trouvère et humilité de l'amant 
ont une résonance classique pour le libéralisme bruyant de la plupart 
des manifestes esthétiques. La juste compréhension de cette poésie a 
constitué pour beaucoup de ses historiens une pierre d’achoppement : 
Jeanroy l’accusait de manque de sincérité, ceux qui l'ont suivi ont 
assez souvent parlé de fausseté et de son caractère conventionnel. 
Gustave Lanson, la voix la plus autorisée de toute une époque d’his- 
toire littéraire, résumait d'une façon excellente tous les reproches 
qu'on avait faits et que l’on fait encore quelquefois à la poésie 
courtoise!: „technique compliquée“, ,,froide insincérité“, „fade con- 
vention“, , l'insuffisance esthétique de son élégance abstraite et de sa 
banale distinction“, „tout se passera dans leur tête (des poètes, n.n.) en 
constructions abstraites, non dans leurs coeurs en vivantes émotions. 
Et tout sera dans leurs vers artificieuse rhétorique et invention ver- 
bale“. On constatait encore l’absence de tout sentiment et de tout 
amour de la nature, le fait que ,,’image est pourchassée, exclue, 
excommuniée“. Et le chapitre que Lanson commençait par l'affirmation 
que le Frangais n’est pas un esprit lyrique finissait par cette constata- 
tion décevante : ,le désert de cette poésie où ni la nature ni la vie 
ne pénètrent. On est en droit de se demander alors quel est l'intérêt 
de l’étude d'une poésie pareille ; en tout cas, pour Lanson il consistait 
surtout dans le soi-disant „caractere romanesque de lamour“. 


1G. Lanson: Histoire de la littérature française, Hachette, 1924, p. 86—92. 
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Nous ne voulons pas faire ici le proces de certaines conceptions 
de l'histoire médiévale, notre intention est de souligner encore une 
fois, si besoin est, la nécessité de placer l'oeuvre dans son horizon 
originaire. Tant que l'historien considere la poésie des troubadours 
avec des notions empruntées autrefois aux théories esthétiques de la 
Pléiade et du Romantisme, et devenues aujourd'hui un lieu commun 
des manuels d'histoire littéraire, il l’exclut automatiquement de son 
champ de recherche. Car il n’y trouve ni peinture des sentiments, ni 
spontanéité, ni le poéte de génie qui se révolte contre les régles. Au 
contraire,. il y a partout soumission a la tradition; la violation des 
règles est le signe de l’impuissance poétique, c'est-à-dire de l’ignorance. 

En fait la chanson d’amour nous présente inlassablement une 
même situation strictement définie : Pamant aspire a l’union dans la 
joie (plus exactement = le joy provençal) avec la Dame qui est l'idéal 
de perfection. Cette inadéquation ontologique entre l’amant et la Dame 
est traduite tres souvent en termes de distanciation : si l'idéeal n'était 
pas projeté à l'infini, la distance serait vite comblée et l'élan apaisé. 
Ainsi est-il faux de considérer Jaufré Rudel comme l’unique poète de 
! „amour lointain“, il en est seulement le plus pur; tous les poètes 
courtois chantent l’amor de lonh, en commencant méme par Guillaume 
IX d'Aquitaine : de lai, dit-il, non vei mesager ni sagel (de la... je ne 
vois venir ni messager ni lettre scellée); ou, mieux encore, vuelh so 
que no puesc aver (je veux ce que je ne puis avoir). Bernard de Ven- 
tadour est toujours en attente (un bos respeihz — une bonne attente). 
car sa dame vit dans un autre pays: elle est celle qu'il ne peut pas 
atteindre (celeis don ja pro non aurai); parce qu’il a eu grande souf- 
france (gran afan), il mourra d’amour (morir de talan). La Dame de 
Marcabru vit dans un locus amoenus, qui est un lieu idéal, tout comme 
Vamie de Jaufré Rudel, qui se trouve dans un verger ou protégée de 
rideaux (dinz vergier o sotz cortina). La Désirée de Bernard Marti est 
trés loin (mas trop m’es lunhada). Chez les poétes du Nord c’est de 
même : voilà les deux premiers vers d'un envoi du Chatelain de Coucy : 


Chanson, va t’en por faire mon message 
la ott je n’os trestorner ne guenchir... 


Cette distance infinie ou, plutót, cette séparation perpétuelle, rend 
impossible toute figuration de la Dame: elle est parée de toutes les 
vertus, mais elle n'est pas décrite. „L'immagine è immediatamente 
trasformata in sentimento. E questa immagine spiritualizzata è quella 
mezza realtá che si chiama il fantasma, existente più nella immagina- 
zione del lettore che nella espressione del poeta. Ciascuno si fa una 
Beatrice a sua maniera e secondo le forze del suo spirito. Siamo nel 
regno musicale dell'indefinito“.2 Le pays où se trouve la Dame est 


un décor idéal, presque toujours le méme. Le temps du chant courtois 


Fr. de Sanctis: Storia della letteratura italiana, Ed. A. Barion, 1934, 
p. 62. 
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est le Grand temps du renouveau, la belle saison toujours pareille ; 
l'inventaire des mots de la strophe initiale — la raverdie — est déce- 
vant par sa pauvreté et son uniformité. Partout, des clichés et des 
formules techniques. Quant aux figures, „tout ou presque, est de style, 
ct rigoureusement topique en elles: répétitions, interrogations pathéti- 
ques, antithéses, formules sentencieuses, transpositions chevaleresques, 
féodales, juridiques ou autres de l'amour. De plus, la tendance qu'y 
manifestent les trouvéres, est de restreindre autant que possible les 
innovations et d’accentuer, au contraire, les éléments de la tradition.“ 3. 
Ce que R. Dragonetti affirme pour les trouvéres est d’autant plus 
vrai pour les troubadours, dont on sait que l'art était encore plus 
élaboré. Tout cela autorise des chercheurs comme R. Guiette, R. Dra- 
gonetti, P. Zumthor qu’ils nomment la chanson courtoise la poésie du 
lieu commun sans que cette formule ait, cette fois, quelque chose de 
péjoratif. 

Le statisme de la situation amoureuse, qui est toujours une dé- 
pendance de détermination, est renforcé donc par la conventionnalité 
des moyens mis à la disposition avec générosité par la rhétorique 
médiévale. C’est pourquoi la poésie des troubadours n'est pas une 
poésie de la représentation. Le joy crée une sorte de vide et la 
„peinture de la réalité“ est nulle : j'ai oublié toutes les autres joies 
(m'es totz autres joys oblitz), dit Guilhen de Cabestanh. 

Le désir de l’amant reste à jamais inassouvi; plus il se donne a 
la joie extatique, plus celle-ci le fuit. La joie est toujours pour lui 
une promesse de joie. La poésie courtoise est l'expression des tenta- 
tives de l’amant de réduire la distance entre lui et la Dame, symbole 
de la beauté et de la perfection dont il jouira peut-étre un matin 
(un mati — Guillaume d'Aquitaine). 

Mais comment approcher l'absolu ? Tout le savoir du monde ne 
saurait le dire, car le symbolisé n'est pas réductible au symbolisant. 
Un symbole est restrictif de par sa nature. L'accumulation n'épuiserait 
pas la richesse de ce qui doit être dit. Nous sommes la à l'opposé des 
principes qui animaient l'auteur du Salammbó ou du Germinal, loin 
du crédo dans le „détail significatif“. Il y a une autre solution — le 
choix d’un nombre réduit de symboles qui se répétent. Leur poésie 
sera vraiment pour eux, comme le lyrisme pour Schlegel, ,,l’incorpora- 
tion de l'infini dans le fini“. Les troubadours ont ainsi, parmi les 
premiers, expérimenté dans la poésie curopénne le principe de la redon- 
dance perfectionnante. manifeste dans toute civilisation symbolique par 
les mythes, par les symboles rituels ou par l'iconographie. ,,C’est par 
le pouvoir de répéter que le symbole comble indéfiniment son inadé- 


3Roger Dragonetti: La Technique poétique des trouvéres dans la 
chanson courtoise, Contribution a létude de la rhétorique médiévale. De Tempel, 
Brugge, 1960, p. 511. 
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quation fondamentale. Mais cette répétition n'est pas tautologique : 
elle est perfectionnante par approximations accumulées. Elle est com- 
parable en cela á une spirale, ou mieux un solénoide, qui á chaque 
répétition cerne davantage sa visée, son centre. Non pas qu’un seul 
symbole ne soit pas aussi significatif que tous les autres, mais l'en- 
semble de tous les symboles sur un théme éclaire les symboles les uns 
par les autres, leur ajoute une „puissance“ symbolique supplémen- 
taire“. 4 

Cette joie qui se dérobe toujours impregne tout l’univers, annonce 
la raverdie. Comme la représentation de cette joie est considérée 
comme impossible, le poéte essaye de la saisir par le jeu de la répé- 
tition : les mémes formules pour les initiés, présentant la méme atti- 
tude hiératique enveloppée dans le secret. Car il y a toujours les élus, 
ceux qui comprennent de quoi il s’agit et qui sont mts par la merce, 
„la conduite parfaite en vue de la joie“,5 ceux qui méritent le salut 
(Dante, V. N., VIII). Mais il y a aussi les adversaires, les fauteurs de 
malvestat : le jaloux (gelos) et le medisant ou le flatteur (lauzengier), 
d'où la nécessité du secret. 

Le secret n'est pas déterminé seulement négativement. Cette joic, 
transcendantalement positive, n'est pas donnée dans l'expérience de 
l'amant. Paul Zumthor remarquait qu’elle est nommée sans cesse, 
mais jamais à l'indicatif, exception faisant pour le futur.® C'est là la 
traduction normale sur le plan littéral d'un des aspects du sens de la 
chanson d’amour. Nous comprendrions mieux si nous rapprochions la 
merce des troubadours d’une notion de la philosophie du temps: on 
distinguait dans la vie contemplative meritum de l'esprit contemplatif 
du praemium éternel. La merce est une annonce de la joie, tout comme 
meritum est une inchoatio beatitudinis; l’une et l’autre sont une ga- 
rantie du praemium. 

La chanson d'amour serait donc l’expression de la possibilité 
d'accéder à la joie, un acte de participation à l’absolu. Cette partici- 
pation, du fait qu’elle est désirée et recherchée, entraine l’amant vers 
la montée d'une échelle axiologique. L’amant doit réaliser certaines 
valeurs qui, seules, le conduiront vers la joie. L'amour „donne 
grand’joie a qui maintient ses commandements“ (dona gran joy qui 
ben mante? Loz aizimens), dit Guillaume d’Aquitaine, et ces lois sont 
Vexpression de l’ordre, de l’ordre de l’agir, dans la vie de Pamant: 
Mesure, Service, Prouesse, Longue Attente, Chasteté, Salut, Merci. 
Les topiques et les formules rhétoriques sont les régles concrétes, dans 
le domaine du faire, de la réalisation de ces valeurs. C’est pourquoi les 
régles d’invention poétique des troubadours s’appelaient leys d’amors. 
Elles étaient d-un caractére ambigu: par elles mémes, elles étaient 


1 Gilbert Durand: L'imagination symbolique, PUF, 1964, p. 10—11. 

5 Jacques Wettstein: „Mezura“, Vidéal des troubadours. Son essence 
et ses aspects. Leemann Fréres, Zurich, 1945, p. 55. 

6 Paul Zumthor: De la circularité du chant, in Poétique, 2/1970. 
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cachâes, care elles constituaient ce qu'il y avait de plus intime dans 
lacte de préparation à la joie; mais elles devaient se manifester dans 
Pacte de participation : 


Del vers vos dig que mais en vau 
Qui ben Venten ni plus l'esgau, 
Que. l mot son fag tug per egau 
Cominalmens, 
E. | souetz, qu'ieu mezeis me. n lau, 
Bos e valens. 


(Guillaume d'Aquitaine) 


(De ce poème vous dis que plus en vaut Qui bien l'entend et plus 
l'écoute / Que les mots en sont placés en mesure / Exactement / Et le 
son, je dois m’en louer /. Bon et chantant). 

Les lois réunissaient et orientaient la multitude des affectes de 
l'amant. C’est pour cela que leur violation était le signe de la naïveté, 
mais surtout de la simulation de l’amour. Le langage platonicien trouve 
ici une application adéquate : le simulateur, ne connaissant pas l'amour, 
ne fait qu'imiter ; ses poésies sont mauvaises en tant que simulacres 
ou phantasmes. Le respect de la tradition, c'est-à-dire la redondance 
perfectionnante, est justifiée au nom de l'identité du modèle idéal. 
Toutes les poésies veritables sont des copies, des icônes. Le poète courtois 
n’imite pas, il remonte par son acte de participation vers ce qui l'institue 
en tant que tel, vers son fondement même. De ce point de vue, la re- 
cherche des origines du phénomène poétique courtois devient un pro- 
blème vain. Aucune solution n'a satisfait à la complexité de ce phéno- 
mène. „Il n'y a... rien de répété qui puisse être isolé ou abstrait de la 
répétition dans laquelle il se forme, mais aussi dans laquelle il se cache. 
Il n’y a pas de répétition nue qui puisse être abstraite ou inférée du 
déguisement lui-même. La même chose est déguisante et déguisée“ 7, 

La fonction de cet acte répétitif sera double : d’une part, il rend 
le poète malade, malade d'amour ; d’autre part, il le guérit par l'authen- 
tification de la situation : 


Amors de terra londhana 
Per vos totz le cors mi dol; 
E non puesc trobar mezina 
Si non au vostre reclam. 


(Jaufré Rudel) 


Amour de terre lointaine, Par vous tout le coeur me deuil ` Et ne puis 
trouver remède Sinon en votre appel). 

Cette poésie a duré plus de cent cinquante ans, après lesquels l’image 
symbolique s'est sclérosée en syntaxe. Mais ce principe de la répétition 
descend du fond des âges. Platon le discernait dans l’art de l'Egypte : 


1 Gilles Deleuze: Différence et répétition. PUF, 1968, p. 28. 
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a... il n'était pas permis, ni aux peintres, ni á aucun de ceux dont c'est 
par ailleurs le métier, de produire des attitudes ou encore quoi que ce 
fat d’analogue, de s'écarter de ces modéles en ouvrant de nouvelles 
voies, pas méme d'imaginer rien qui différat des représentations tradi- 
tionnelles... Du reste, á examiner les peintures et les sculptures qui ont 
été faites dans ce pays il y a dix mille ans, ... on se rendra compte 
que, comparées 4 celles qui sont l’oeuvre des articles d'á présent elles 
ne sont en rien ni plus belles, ni plus laides, mais qu'elles attestent la 
même technique“ 8. Les chants d'amour des poètes courtois nous font 
penser aux Madonnes des primitifs italiens. 

Les mythologues ne cessent pas de nous répéter que l'homme 
archaïque est Phomme de la répétition, par opposition à un régime de 
Vexistence caractérisé par l'irréversibilité des événements. La chanson 
courtoise affirmait, elle-aussi, la validité permanente du Méme onto- 
logique ; c’est pourquoi elle se re-créait chaque fois que le troubadour 
chantait. 


POEZIA TRUBADURILOR SI REPETITIA 
Rezumat 


In comparatie cu poezia epocii moderne, animatá mai ales de idealul 
originalității, poezia despre fin'amor a fost adesea caracterizată drept convenţională 
şi nesinceră. Din punct de vedere formal, poezia trubadurilor este constituită din 
locuri comune si clișee retorice. La chanson d'amour nu este o poezie a repre- 
zentării : ea expune întotdeauna aceeași situaţie de iubire, cu mijloacele strict 
delimitate oferite de retorica medievală. Este vorba de o repetiţie de tip perfec- 
tionant care se intilneste în societăţile tradiţionale. Normele poetice sînt regulile 
concrete, în domeniul lui facere, corespunzătoare legilor morale ale iubirii; ele 
orientează multitudinea afectelor îndrăgostitutului şi ale poetului, care sînt una 
și aceeași persoană. Repetitia perfectionanta este justificată în numele identităţii 
modelului ideal al iubitei. Toate poeziile vor fi copii, pentru că reflectă aceeași 
imagine, in timp ce versurile simulatorului sînt imitație, literatură mimeticá. 


8 Platon, Les Lois, II 656 e. 
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Ceea ce se numeşte, printr-o expresie cuprinzătoare dar încă insu- 
ficient determinată, „artă emblematică“ reprezintă fenomenul de expresie 
care vádeste, în cel mai înalt grad, afinitátile de substanță şi de structuri 
între cultura medievală si cea înflorită în epoca barocului. Emblema 
barocă reprezintă momentul final al unui lung proces de cristalizare 
pe care limbajul figural al Evului Mediu îl parcurge aproape fără între- 
rupere. Aceasta explică, pe de o parte, faptul că funcţia ei esenţială, de 
limbaj cu aspirații de autonomie si universalitate caracteristic unei civi- 
lizatii ,oecumenice“, cosmopolite şi supranationale, se menţin ca atare; 
pe de altă parte, faptul că modul concret în care se exercită această 
funcţie în epoca barocului comportă unele deosebiri explicabile prin 
devenirea istorică al cărei rezultat este. 


Autonomia limbajului figural al Evului Mediu şi a emblematicii 
baroce se defineşte în raport cu limbajul verbal, cu dublă articulație, 
pe care, în forme extreme, tinde să îl substituie în toate funcțiile lui 
derivate şi chiar şi în cea fundamentală, de comunicaţie elementară. 
Universalitatea lor prezintă un dublu aspect; ea se referă, în primul 
rînd, la această tendinţă de a suplini limbajul verbal în toată varietatea 
funcţiilor lui (colocvial, estetic, științific, etc.); in al doilea rind, ea 
exprimă substituirea limbajului verbal care prezintă diferențieri fatale 
de la popor la popor printr-o scriitură comprehensibilă. În baroc emblema 
reprezintă un echivalent desavirsit al limbii latine care conferea culturii 
medievale caracterul cosmopolit, supranational. 

Cînd Johan Huizinga definea „declinul simbolismului medieval“ prin 
subordonarea excesivă a gîndirii de către reprezentarea plastică, el inte- 
legea prin gîndire mai cu seamă limbajul verbal: „Simbolismul a fost 
un mod de exprimare defectuos pentru relaţii categoric cunoscute, cînd 
auzim muzică. ,Videmus nunc per speculum, in aenigmate“ (Vedem 
acum printr-o oglindă, într-o enigmă). Lumea ştie că vede totul într-o 
enigmă, dar a încercat, totuşi să deosebească imaginile din oglindă, a 
explicat imaginile, prin imagini si a pus o oglindă în fata alteia. Lumea 
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intreagá era reprezentatá in figuri independente : este un flux de super- 
maturitate si ofilire. Gindirea devenise mult prea dependentá de repre- 
zentare ; predispoziția vizuală, atît de peste măsură caracteristică Evului 
mediu, devenise atotputernică. Toate lucrurile care puteau fi gindite 
deveniseră plastice și picturale. Imaginea lumii ajunsese să aibă liniştea 
unei catedrale la lumina lunii, o catedrală în care gindirea putea să se 
ducă la culcare“ 1. În acest „somn“ al gîndirii coplesite de vizualitate va 
încerca Roger Caillois să identifice o sursă a fantasticului în arta 
plastică ?. 

Vitalitatea limbajului figural în Evul mediu exprimă sentimentul 
unui univers miraculat, admis în ordinea sacrului şi asupra căruia, ca 
printr-o emanatie plotiaiană, se răsfringe o transcendentä salutară. 
„Credinţa fierbinte a epocii, scrie J. Huizinga, a căutat tot timpul să 
se preschimbe în reprezentare colorată si arzătoare. Mintea credea că 
sesizează minunea cînd o vedea cu ochii. Nevoia de a adora sub semne 
vizibile ceea ce nu încăpea în cuvinte, a creat mereu figuri noi“ 3. In- 
tuitia ordinei cosmice ca intervenţie miracularä a sacrului în sfera 
existenţei umane reprezintă o experienţă pe care limbajul verbal nu o 
poate integra. Reprezentarea vizuală, care îl substituie doar pentru că 
îi este complementară, o va transcrie în totalitatea semnificatiilor ei. 


Această gîndire simbolică a Evului Mediu este autonomă şi închisă 
asupra propriilor ei mecanisme. Ea nu acceptă injonctiunile gîndirii 
genetice, pe care și-o subordonează, insemnind faţă de efortul ei de a 
stabili corelaţii de ordin cazual, „un scurt circuit spiritual între sens 
si scop“, după cum spune J. Huizinga. 

Acesta identifică în structurile simbolismului medieval manifestarea 
legii participatiei caracteristice funcţiilor mentaltátii arhaice în care 
„perceperea limitelor de identitate dintre lucruri” este extrem de debilă. 
Gindirea primitivă, spune el „încorporează în reprezentarea unui anumit 
lucru tot ceea ce se află într-o legătură oarecare cu el, prin asemănare 
sau prin apartenență. Funcţia simbolizantă se află cu ea în cel mai 
strîns raport“ 5. 

Pe de altă parte, realismul medieval care afirmă „universalia ante 
res“ şi conferă categoriilor celor mai generale ale acestei gindiri o reali- 
tate in sine, preexistentá conţinutului concret al sferei lor, organizează 
latent haosul aparent al simbolismului și explică funcţia esenţială, în 
cadrul acestei gindiri, a alegoriei. „Pentru mintea primitivă, spune 
J. Huizinga, tot ce se poate numi ia pe loc fiinţă, fie că e vorba de 
însuşiri, de noţiuni sau de orice alte lucruri......... Orice realism, în 
sens medieval, este, în ultima analiză, antropomorfism. Cînd gindirea 
care i-a atribuit ideii o existenţă i:dependentä vrea să fie văzută, nu 
poate realiza acest lucru altfel decît prin personificare. Aici se află 


1Johan Huizinga, Amurgul Evului Mediu, Univers, Bucuresti 1970, p. 335. 

2 Roger Callois, Au coeur du fantastique, Paris, GALLIMARD, 1965. 
cap. 2 (vezi trad. rom. În inima fantasticului, Meridiane, 1971). 

3Johan Johan Huizinga, op. cit., p. 317. 

4 Johan Huizinga, op. cit, p. 320. 

5 Ibidem, p. 320. 
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tranzitia de la simbolism si realism la alegorie. Alegoria este simbolismul 
proiectat spre forta de reprezentare superficialá, prelucrarea intentio- 
nalá, deci si epuizarea unui simbol, transpunerea unui chiot pasional, 
într-o frază gramatical corectă“ €. 

Estetica paleocrestiná a asociat întotdeauna acest mecanism de 
„trecere a gindului“ în imagine, care definește simbolismul medieval, 
de intuiţia totalitätii universului miraculat de prezenţa sacrului. 

„Atita timp cit durează natura lucrurilor, există si frumusețe“, 
spune Lionello Venturi într-o analiză a viziunii estetice a lui Augustin. 
„lată, așadar, o lărgire infinită a lumii inspiraţiei artistice si, în acelaşi 
timp, investirea naturii... cu sensul divinului. Această investire isi 
găsea forma rationalistá în conceptul de alegorie. Aceasta ia naştere 
atunci cînd cuvîntul indică un anumit lucru în vreme ce spiritul în- 
telege altceva. În felul acesta forma se dizolvă, iar valoarea imaginii 
constă în întregime în ideea pe care o reprezintă... și în modalitatea 
de reprezentare. De aceea imaginea a fost deseori considerată drept 
scrierea analfabefilor, un surogat de natură inferioară“ 7. 


Atit devotiunea populară care își organizează sentimentul adora- 
tiei în juru] unei reprezentări concret sensibile a principiului venerat, 
cit si cea mai subtilă gîndire a Evului Mediu, care mostenea in chip 
firesc tradiția alexandrină și iudaică a alegoriei Bibliei şi a textelor 
homerice vor justifica convenţia alegorică în reprezentarea iconogra- 
fică, mai cu seamă în luptele împotriva inonoclastiei în Bizanț. Trata- 
tistica ortodoxă orientală care a codificat normele stilistice ale repre- 
zentării sacre precum şi repertoriul iconografic admis de restricțiile 
dogmatice exprimă la un moment dat funcţia pe care imaginea alego- 
rică o îndeplineşte în economia psibologică a privitorului. De bună 
seamă, codificarea funcţiei alegoriei reprezintă un aspect revelator 
propriu unei epoci de rationalism scolastic si de academism clasic. Ea 
instituie un echilibru eficace între iconolatria primitivă în care ima- 
ginea „participă“ în mod afectiv la substanţa și realitatea conţinutului 
exprimat si intelectualismul care stabilește între imagine şi prototip 
un raport strict convenţional, deci arbitrar și inacceptabil. Reacţia 
iconoclastă declanșată în Bizanţ de Leon Isaurianul încearcă să elimine 
acest rezidiu de mentalitate primitivă care identificau în esență ima- 
ginea cu prototipul ideal, dar tocmai această intenţie dovedeşte cit 
de iconolatri erau promotorii iconoclastiei. 

Reprezentarea alegorică tempera excesele celor două extreme şi 
lămurirea resortului lăuntric al unei conștiințe duble în cuprinsul 
căruia devotiunea admitea ca obiect imediat o reprezentare conștient 
convenţională care media accesul spre obiectul final al meditatiei 
religioase. Un tratat tirziu, redactat la începutul secolului al XVIII-lea, 
Erminia (Carte de pictură bisericească bizantină), exprimă limpede 


6 Ibidem, p. 322. 


1 Lionello Venturi, Istoria criticii de artă, Univers, Bucuresti, 
1970, p. 78. 
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aceastá constiintá a functiei alegoriei in cadrul sentimentului religios : 
„Nu spunem, subliniază Dionisie din Fuma, că o reprezentare picturală 
sau alta înfăţişează pe Hristos sau Maica Domnului ; dar cînd aducem 
prinosul veneratiei noastre unei imagini, noi raportăm acest prinos la 
prototipul pe care-l reprezintă acea imagine ê. 

Este evident că temeiul adaptării acestei convenţii atît de către 
estetica artei religioase cît şi de către sensibilitatea elevată se află 
în concepția platonică a „anamnezei“ complicată cu teoria“ ,,emanatiei“ 
din gindirea lui Platon. Intermediul a fost, si in acest caz, poetica 
alegoriei dezvoltată în cadrul elenismului tîrziu, în primele secole ale 
culturii creştine. 


Caracterul convențional al reprezentării sacre în arta medievală 
precum si tensiunea implicită dintre expresia plastică şi obiectul ei 
ideal, al cărui conținut excedează în mod firesc posibilitățile de ex- 
presie ale oricărui limbaj explică în bună măsură lipsa de realism a 
plasticii religioase medievale. 

Emblematica barocă va recurge la expresia alegorică în măsura 
în care, din alte raţiuni, va cultiva aceeași estetică antimimetică. O 
tehnică variată si subtilă desfășoară sub aparențele unui mimesis 
supus celor mai insignifiante detalii ale modelului real, o acţiune lentă, 
dar decivisă de de-realizare a imaginii lumii adevărate, fie că utilizează 
decontextualizarea unor detalii și înserarea lor arbitrară în alte con- 
texte decit cele originare, fie că agregă în limitele unui cadru invero- 
simil elemente incongruente apartinind unor sisteme eterogene, fie 
că instituie între formă şi semnificaţie o tensiune care dinamitează 
expresia. 

Lipsa semnificației explicite pe care o deţine orice imagine obti- 
nută prin simpla transcriere a modelului, adică prin reflectare obiectivă, 
caracterizează în egală măsură simbolismul medieval si cel propriu 
emblemei baroce. Aceasta se datorește faptului că imaginea simbolică 
este, în esență, speculară, întrucît exprimă rezultatul reflectării lumii 
în constiinta-oglindá. Dar imaginea subiectiv-speculară este în chip 
fireso o enigmă care concentrează semnificaţia realităţii în centrul 
sferei de conștiință a unui creator. 

„Videmus nunc per speculum in aenigmate, tune autem facie ad 
faciem“ (Căci acum vedem ca într-o oglindă in chip întunecos, dar 
atunci vom vedea faţă in faţă) spune Paul în Epistola către Corintieni. 
Este marele adevăr despre care Huizinga crede că a luminat în modul 
cel mai intens „spiritul medieval“, întrucît „funcţia si formele de 
manifestare directe“ ale imaginii nu îi ,,epuizau“ semnificaţia „des- 
chisă“ astfel spre transcendent ?. Pentru întreaga conștiință medievală, 
emblema-enigmă reprezintă un moment dialectic al demersului spiri- 
tual disimulat de o paradoxie provizorie şi necesară. 


8 Apud Lionello Venturi, op. cit, pp. 86—87. 
9 cfr. lohan Huizinga, op. cit., p. 318. 


5 POETICA EMBLEMEI 39 


In Itinerarium mentis, Giovanni Buonaventura va surprinde acest 
moment in articulatia lui paradoxalá care nu exprimá decit strategia 
pentru a dobindi accesul într-o ordine gnoseologicá supremă : ,...Si vis 
claritatem, interrogas caliginem...“ (Daca vrei sá afli limpezimea, cerce- 
teazá intunericul...). 

Mentalitatea simbolicá a Evului Mediu extinde acest atribut al 
enigmei speculare asupra tuturor aspectelor realitátii concrete resimtitá 
ca o scriitură universală Care exprimă „în enigmă“ substratul ultim al 
existenței. O spune limpede, în versuri cu accent goliardiac un repre- 
zentant de elită al acestei mentalități, Alain de Lille: „Omnis mundi 
creatura, / Quasi liber et pictura * Nobis est, et speculum” *. 

De bună seamă, natura — oglindă reprezintă un grad al reflectării 
în care semnificaţiile transcendente au încă o existenţă latentă. Este 
necesar un grad superior de specularitate, cînd dinaintea naturii-oglindă 
se situează constiinta-oglindá care declanșează in enigma potenţială a 
celei dintii misterul real pe care conştiinţa miraculată a omului medieval 
îl trăia cu o deosebită intensitate. Atit simbolica medievală cit şi emble- 
matica barocă se întemeiază pe acest proces de reflectare a reflectarii 
pe care îl va descrie, de pildă, un teoretician al emblemei, Nicolaus 
Taurellus, la finele secolului al XVI-lea, in Emblemata physico — ethica, 
hoc est, Naturae morum moderatricis picta praecepta, Nurnberg, 1595 : 
„Ne quis patent in hac rerum universitate quicquam esse, quod non 
ad nos pertineat; vel cujus aliqua in nobis non sit expresa imago“ Il. 

În procesul complex în decursul căruia predominanta imaginii vizuale 
în cultura ,amurgului” Evului Mediu va deveni o adevărată autonomie 
de limbaj în plin baroc, primul tip de reflectare (natura-oglindă) carac- 
terizează în mod precumpănitor cultura medievală în timp reflectarea 
reflectării (constiinta-oglindá) exprimă gradul de autonomie al emble- 
maticii din epoca barocului. Cea dintii rămîne încă în sfera reprodu- 
cerii mimetice a realului, ceea ce explică realismul primitiv, naiv Si 
fabulos, al artei romanice si gotice. Cea de-a doua este în întregime 
reprezentare „fantastică“ a lumii, adică imagine concentrată prin virtutea 
răsturnării speculare în „phantasia“ !?. Ea se situează prin definiţie în 
cuprinsul acelei sfere a manierismului asianic pe care Gustav Rene 
Hocke o numeşte, „der antinaturalistischen Kunst der Fantasiai“ 13, 

Ceea ce se înțelege, de obicei, prin „enigma“ imaginii medievale 
consta, de fapt, într-un anumit grad de ambiguitate propriu şi explicabil 
prin aceea că imaginea reprezintă echilibrul și rezultatul compunerii 
a două impulsuri contrarii care decid obţinerea ei. Unul tine de acea 
preeminenta a vizualului, prin care orice element abstract si intelectual 


19 Alanus ab Insulis (Alain de Lille), in Migne, Patrologiae cursus 
completus, Series latina, CCX, 579. 

u Apud Albrecht Schöne, Emblematik und Drama im Zeitalter 
des Barock, C. H. Beck, Miinchen, 1968, ed. II, p. 40. 

12 Critica moderna a artei emblematice subliniazá cu deosebitá atentie aceasta 
distinctie. ,Imaginea, spune Roger Caillois, nu mai este o imitatie a naturii, o 
reproducere zadarnicá a obiectului. Ea este o reprezentare“, cfr. In inima fantas- 
ticului, Meridiane, 1971, cap. 2, p. 40. 

13 G. R. Hocke, Manierismus in der Literatur, Hamburg, 1959, p. 17. 
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trebuie sá dobindeascá semnul său sensibil ; aceasta presupune existenţa 
unor esafodaje de analogii codificate cu minutie de repertoriile igono- 
grafice ale epocii (bestiarii, lapidarii, herbarii, etc.) precum şi de retorica 
alegoriei. 

Celălalt impuls este determinat de un aspect propriu mentelitátii 
arhaice, caracteristic, deopotrivă, sensibilităţii medievale şi anume 
spaima de imaginea care reproduce, în mod magic, forma reală şi care 
transferă în acest dublu valoarea și vitalitatea ei. 

Primul impuls exprimă, mai mult, poate, decit predispozitiile parti- 
culare ale unei anumite epoci de cultură un impuls plasmatic înscris 
în însăşi structura speciei. 

De aceea el nu este un impuls represibil. Spaima de dublul magic 
nu poate anula manifestările ci reușește numai să altereze formele 
concrete pe care acestea le adoptă. Aceasta explică stilizarea accentuată 
a iconografiei medievale, iar în cazul artei islamice, reglementată cu 
strictețe de prescriptii dogmatice, interzicerea reprezentării antropo- 
morfe în general. 

Echilibrarea impulsului ,mimetic“ şi a celui „fantastic“ au ca 
rezultat o imagine ambiguă în esenţă, care înscrie prototipul concret 
pe care îl dublează într-o sferă de existență ireală si magică. Aceasta 
îi conferă caracterul de „enigmă“, 

Emblema barocă nu mai păstrează acest aspect de naturalism 
fantastic, fiind în esenţă, „o enigmă“ reprezentată 4, adică o reflectare 
de grad secund, în care elementul aparent mimetic nu mai reprezintă 
un termen autonom de echilibru, ci doar un element necesar în stra- 
tegia expresiei fantastice. 

Limbajul emblematic va fi cu atit mai eficace, adică mai profund 
revelator, cu cit gradul de enigmă al imaginii va fi mai mare. O ,,sin- 
taxă“ ideală a unui astfel de limbaj este, de pildă, opera lui Jacob 
Maxen, Speculum imaginum veritatis ocultis, exibens Symbola, Em- 
blemata, Hieroglyphica, Aenigmata, Köln, 1650. Chiar numai titlul ei 
este revelator pentru o asemenea strategie paradoxală, proprie, de 
altfel, oricărui limbaj ezoteric, care pretinde captarea unor semnifi- 
catii ultime într-o reţea complexă de răsturnări speculare si incifrári 
alegorice. Dar între „figura“ cosmică a lui Alain de Lille și „oglinda 
imaginilor adevărului ocult“ pe care pretinde a o oferi Iacob Maxem, 
între simbolica medievală si emblematică secolului al XVII-lea, există 
cîteva momente a căror contribuţie în procesul de cristalizare a limba- 
jului emblematic este esenţială și cu neputinţă de omis în trasarea 
oricît de sumară a evoluției acestui proces. 

În Literatura europeană și Evul Mediu latin, E. R. Curtius simpli- 
fică în mod surprinzător această fază intermediară din dezvoltarea 
limbajului emblematic. El o reduce la pătrunderea emblemei franceze 
în Italia cu ocazia războaielor de la sfîrşitul secolului al XV-lea si 
la dezvoltarea interesului pentru expresia enigmatică în cadrul Aca- 
demiei Platonice din Florenţa. 


14 Cfr. Roger Caillois, op. cit, p. 40. 


7 POETICA EMBLEMEI 37 


„În amurgul Evului Mediu, spune el, referindu-se la cartea cu 
acest titlu a lui Johan Huizinga, erau foarte îndrăgite în Franța devizele 
emblematice 15, personale, ilustrate adesea prin „simboluri“. În urma 
războaielor lui Carol al VIII-lea si Ludovic al XII-lea, această modă a 
fost transmisă Italiei, care va avea un rol hotăritor pentru evoluţia 
ulterioară. Umanistii italieni se ocupaseră încă de la începutul secolului 
al XV-lea de hieroglifele egiptene şi de inventarea unor hieroglife 
noi: imagini fără cuvinte (ca exemplu principal Hypnerotomahia 
Poliphili). Moda devizelor şi cea a hieroglifelor s-au contopit în Italia 
dînd naştere la o înflorire luxuriantá a emblemelor si a asa-ziselor 
impresa... Emblema este un simbol însoţit adesea de un text... Si 
aşa-zisa impresa (adică proclamarea voinței de a „întreprinde“ ceva, 
adoptată ca o maximă personală a vieţii) se compune, de asemenea, 
dintr-o imagine si o deviză. Emblema și impresa nu pot fi deci des- 
partite 18, 

Dezvoltarca expresiei emblematice in cuprinsul culturii italiene se 
orienteaza mai cu seamá in sensul teoretic al precizárii naturii specifice 
a acestui limbaj; de aceea, poate, tratatistii italieni ca Paolo Giovio 
elaboreazá cele mai coerente poetici ale emblemei. De asemenea, aceastá 
dezvoltare va fi marcatá, ín chip firesc, de spiritul predominant al 
culturii italiene din secolul al XV-lea gi al neoplatonismului florentin 
in special, de obsesia totalitátii cunoasterii si a integrärii feluritelor 
intelepciuni istorice si religioase intr-o sintezá supremá. Impresa va fi, 
în consecință, rezultatul unui sincretism între emblema arhaică si hiero- 
glifă. 

Climatul teoretic în care se realizează această fuziune este caracte- 
rizat de interesul profund pe care membrii Academiei din Florența, 
patronată de Lorenzo de Medici, l-au manifestat pentru gindirea lui 
Platon si a neoplatonosmului alexandrin. Marsiglio Ficino demonstrează 
in Commento sopra le Eneadi natura eidetică a cunoașterii divine a 
lucrurilor, asa cum pretinde a o transcrie limbajul figural al hierogli- 
felor egiptene. 


Spre sfîrșitul acestei epoci de intens travaliu erudit, de traducere 
și exegetică, Pico della Mirandola afirmă în De hominis dignitate, 
Florenţa. 1492, că limbajul emblematic, utilizînd „vălurile enigmatice 
şi ficţiunea poetică“ este singurul apt să capteze și să transmită adevă- 
rurile ultime ale Divinitatii. 

Caracterul vaticinator al expresiei emblematice şi, în același timp, 
sincretismul operat între două surse de cultură atît de diverse, totuși, 


15 Christine de Pisan aminteşte într-o baladă de abordarea devizei 
erotice ca o declarație perpetuă de iubire, inoperantá, de altfel, întrucît este com- 
promisă de o retorică ce şi-a pierdut eficacitatea: „Au bleu vestir ne tient mie 
le fait, / N'ă devises porter, d'amer sa dame, / Mais au servir de loyal coeur 
parfait / Elle sans plus, et la garder de blasme“ — Cent ballades d'amant et de 
dame, balada 92“. Într-o acceptie mai largă, la devise înseamnă descriere, glosă, 
text concis care însoțește şi explică o imagine. La Chrétien de Troyes, de pildă, 
la devise denumeşte chiar descrierea personajelor (Perceval, v. 1805). 

16 E. R. Curtis, op. cit, Univers, 1970, p. 476. 
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este ilustrat pe deplin de acele Hyeroglyphica, apárute in 1505, in tipo- 
grafia lui Aldus Manuntius. Autorul lor prezumtiv, Horus Apollo, nu 
este decit personificarea idealá a celor douá surse de intelepciune pe 
care impresa italiană încearcă să le concilieze într-o expresie supremă. 
Subtitlul traducerii franceze din 1543 al lucrării arată că aceasta în- 
cearcă să reveleze „înţelesul notelor hieroglifice ale egiptenilor, adică 
a figurilor cu ajutorul cărora își scriu misterele tainice şi lucrurile 
sfinte si divine“ 1, Paralel, dar tot în ambianța platonismului florentin, 
teoria artelor plastice prin tratatistica lui Leon Battista Alberto acordă 
emblemei valoarea şi eficacitatea unui metalimbaj, apt să absoarbă şi 
să substituie în funcţiile lor definitorii limbajele curente. Andrea Man- 
tegna va încerca să aplice această concepţie teoretică în plastica sa 
inspirată de interesul marcat pentru arheologia clasică a epocii neopla- 
tonice iniţială în Italia de mecenatul familiei de Medici. 

Imprejurările amintite explică apariţia la finele acestei epoci si 
ráspindirea în întreaga Europă a unui Emblematum liber publicat în 
1531 la Hagsburg de Andrea Alciato un jurist din Milano, pe care 
tratatistica barocului il va considera în unanimitate creatorul genului 
emblematic. „Emblematum Pater et Princeps est Alciatus“, va recu- 
norste în plină civilizaţie barocă Bohuslavs Baldinus in Verisimilia 
humaniorum disciplinarum, o lucrare publicată în 1687, în același oraș 
în care a fost tipărită prima ediție a cărţii lui Alciato. 

Emblemele acestuia nu se depărtează prea mult de sensul originar 
al termenului, acela de element decorativ destinat obiectelor de mar- 
chetărie, sens care se mai păstrează în Eseurile lui Montaigne. 

Într-adevăr, ele erau xilogravuri care ilustrau o culegere de epi- 
grame antice alcătuite de Georges Breuil. Ediţiile ulterioare care ating 
numărul incredibil de 150, sporesc considerabil la finele secolului (1588) 
numărul ilustraţiilor, a căror independenţă fata de text apare de acum 
evidentă şi simptomatică pentru evoluţia ulterioară a speciei. 

Manierismul italian tîrziu va revendica emblema drept modul de 
expresie predilect al unei sensibilitáti exasperate și tulburi pe care 
limbajul verbal se dovedește inapt de a o mai transmite. Celebrul 
Dialogo delle imprese al lui Torquato Tasso fixează acest moment în 
care lirismul cel mai pur descoperă în emblemă un corolar vizual, un 
element de echilibru și un corectiv care menţine expresia lui de supremă 
decantare în limitele unui limbaj inteligibil. 

Sublimarea pe care emblema o comportă în gindirea estetică a lui 
Tasso confirmă evoluţia precipitată pe care noua expresie a parcurs-o 
începînd cu aspectul destul de rudimentar pe care îl avea în tratatul 
lui Alciato. Faptul nu ar fi fost posibil în decursul a numai o jumătate 
de secol dacă între aceste momente extreme nu s-ar fi manifestat o 
primă tentativă de codificare a normelor de utilizare a limbajului 


17 Cfr. Roger Caillois, op. cit, p. 35. 
18 Apud Albrecht Schóne, op. cit, p. 24. 
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emblematic, aceea a lui Paolo Giovio episcop de Nocero, cuprinsă în 
Dialogo dell imprese militari e amorose, publicat la Lyon în 1555. 

Faptul că manierismul italian creează, deopotrivă, atît modelul cărții 
de embleme cit și prima poetică sistematică a acesteia nu justifică, 
totuşi, afirmaţia prea exclusivă a lui Curtius care consideră impresa 
singură continuare a emblemei medievale de origine franceză. 

Huizinga însuși, de la ale cărui observaţii porneşte Custius, dedica 
un întreg capitol (IX) din cartea sa „formelor convenţionale ale dra- 
gostei“ care alcătuiesc un „întreg sistem de expresii tipizate“ necesare 
transcrierii unui eros aristocrat si sublimat, devenit obiect al unei 
cazuistici subtile. „Cite semne și reprezentări ale dragostei, exclamă 
el, la care secolele următoare au renunţat treptat !“ 19. 

Locul central în cuprinsul acestui sistem revenea simbolismului 
cromatic pe care Sicilla îl condifica pe la 1458 în Le blason des couleurs. 
Varianta versificată a acestui text cunoaşte o largă circulaţie în secolul 
al XVI-lea şi constituie intermediul prin care emblema medievală se 
continuă în poezia de blason al Renașterii franceze. 

Huizinga sugerează, cu alte cuvinte, existenţa unei tradiţii continue 
a emblematicii chiar în cuprinsul culturii franceze care decanteazá 
într-un mod original fondul simbolicii medievale. 

Manierismul italian dezvoltă cu precădere aspectele teoretice, de 
poetică explicită, ale artei emblematice. Scoala de Grands Rhétoriqueurs 
dezvoltată sub influența decisivă a personalităţii lui Clement Marot asi- 
milează emblema în substanţa însăși a lirismului pe care, în unele mo- 
mente, îl ridică la cel mai înalt grad de decantare. În chip semnificativ, 
aceasta se întîmplă tot într-un mediu de gindire și sensibilitate neopla- 
tonică, prin dezvoltarea așa-numitei școli lyoneze ale cărei realizări 
reprezintă expresia cea mai elevată pe care poezia lirică a dobîndit-o 
în epoca renașterii franceze. 

Această eflorescentá a poeziei de blazon este suscitată și întreţinută 
si de o intensă activitate tipografică. Nu intimplator tiparnitele prin Lyon 
editează în numai cinci ani cîteva din cele mai importante cărţi de 
embleme din Renașterea franceză, 

Este adevărat, prima operă importantă este o reeditare (1550) a 
Emlemelor lui Alciato care au oferit, într-un fel, formula ideală a 
geniului editorilor francezi. În 1552 Barthelemy Aneau publică Picta 
Poesis. Ut Pictura Poesis erit, în care tendința emblemei de a elabora 
un metalimbaj apt să integreze poezia și plastica pare să fi ajuns la 
o deplină conștiință de sine. Un an mai tîrziu va apare La Morosophie 


19 Cfr. Johan Huizinga, op. cit., p. 186. 
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a lui Guillaume de Perriere 2 care fixează un moment crucial în evoluţia 
limbajului emblematic : raportul între imaginea plastică utilizată initial 
ca un comentariu figurativ si oarecum auziliar al textului şi textul 
însuşi apare de data aceasta răsturnat. Cele o sută de „embleme morale“ 
care alcătuiesc opera lui De la Perriére acum aceasta „ilustrate“ de „o 
sută de tetrastihuri latine, transformate în tot atitea catrene franceze“. 


Cuvintul a devenit o simplă glosă, utilă, fără îndoială dar nu indis- 
pensabilă, a imaginii figurale. Această inversare de funcţii şi valori este 
cu atît mai remarcabilă într-o lucrare ca aceea a lui Pierre Consteau, 
intitulată Pegma (1555) în care eficacitatea emblemei nu se menţine în 
domeniul edificării morale ci pretinde o instrucţie teoretică mai ab- 
stractă, „cum narrationibus philosophicis“, 

În sfîrşit, în același an, apare la Lyon cartea lui Paolo Giovio care 
încheie acest scurt interval de tentative empirice printr-o poetică lucidă 
si coerentă, întemeiată pe o sumă de restricţii canonice care vădesc 
maturitatea „clasică“ a genului. 

În acest climat de efervescenţă, poezia de blazon a Marilor Retori- 
cieni reprezintă un echivalent realizat din planul limbajului verbal al 
acelui metalimblaj ideal care urma a fi emblema. 

Ironia cu care Rabelais comentează în Gargantua (cap. LX) excesul 
de subtilitate şi arbitrariul emblemei (la care recurge, totuși, de nenu- 
mărate ori, după ce a disimulat-o sub aparente care de fapt, nu fac 
decît să scoată în evidenţă identitatea de esenţă, ca în cazul textului 
figurat, technopaegnion, din Miracolul Divinei Butelci), reprezintă, de 
fapt, o poetică răsturnată, dar nu mai puţin revelatoare. 

În fapt, amendind abuzul acelor ,transporteurs des noms“ ale căror 
devize exprimă espoir printr-o sphere, si peine prin pennes d’oiseaux, 
Rabelais amenda esenţa însăși a limbajului emblematic. faptul că ima- 
ginea plastică reprezintă o transcriere cît mai precisă și mai detaliată a 
semnificației literate a textului verbal si își limitează propria semni- 
ficatie la sfera acestei literalitäti. Procesul denumit de Rabelais „trans- 
port de nom“ înseamnă atît transferul semantic care stă la originea 
metaforei verbale cit si transcrierea acesteia prin mijloacele metaforei 
plastice. 


20 Cu mult înainte, in 1539, Guillaume de la Perriere publicase la 
Paris Le thédtre des bons engins care cuprindea o sută de embleme morale. Era 
una dintre primele manifestări ale iniţiativei de cenzură a moralei atît de laxe 
pe care o practică scepticismul epicurean în plină Renaștere. Continuarea acestui 
efori în plin hedonism lyonez şi tendinţa de a transforma arta emblematică într-o 
„imorosofie” cu valoare exemplară nu sînt străine nici de fermentul reformat care 
marchează unele aspecte ale culturii dezvoliale de Scoala din Lyon, nici de 
pedagogia suplă dar eficace prin care Contrareforma va realiza o amplă operă 
de edificare morală. Emblema oferă un instrument ideal acestei iniţiative. De 
aceea majoritatea culegerilor emblematice, mai ales a celor spaniole (de ‘a 
Empresas morale (1851) de Juan de Boria la Emblemas moralizadas (1599) de 
Hernando de Soto la Emblemas morales (1610) de Sebastian Orozco y Covarrubias) 
vor oferi cea mai fastuoasă şi mai pedantă transcriere plastică a imaginaţiei 
morale şi a subtilitatii cazuiste. 
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Izolat de sensurile suprapuse (alegoric, moral, anagogic) care il 
sublimeazá in cuprinsul unui proces complet de alegorezá, sensul literal 
al mesajului verbal se inchide asuprá-si intr-o autonomie pe care o 
confirma si o pecetluieste transcrierea plastica. Sensurile suprapuse vor 
rámine in cadrul emblemej pentru ca transpunerea figuralá a sensului 
literal nu exclude decodarea lor. Ele vor fi exprimabile insá tot in 
limbaj verbal, dar, fatá de nivelul literal, ele nu vor mai semnifica 
grade diverse ale aceluiasi limbaj (verbal) ci vor constitui un meta- 
limbaj care comenteazá sensul literal in transcrierea plastica. 

In concluzie, emblema, care fixeazä figural si izoleazá de sensurile 
suprapuse literalitatea nemijlocitá a mesajului verbal (deviza), contine 
ca o latentä nu intotdeauna sesizatá, sensurile metaliterale care repre- 
zintá un metalimbaj verbal al expresiei plastice. 

Dar emblema reprezintá ea insási un metalimbaj care, pe de-o 
parte, transcrie limbajul verbal in literalitatea lui, pe de alta parte 
implicá toate valentele metalinguale ale acestei literalitáti. Pentru aceasta, 
emblema devine in epoca de apogeu a barocului, limbajul cel mai 
complex si cel mai organizat, cel care le contine, le rezumá si le de- 
páseste pe celelalte. 


LA POÉTIQUE DE L'EMBLEME 


Résumé 


Cette étude représente une introduction théorique dans l'analyse de l'art 
emblématique. Les appréciations critiques sur les divers aspects de cet art carac- 
téristique pour la culture médiévale et baroque varient par rapport aux conceptions 
sur le language, sur ses fonctions et ses limites. 

Par conséquent, les divers moments de l'analyse convergent à mettre en 
évidence la tendance à élaborer un métalangage capable également d'annuler les 
insufiisances des langages particuliers, verbal et plastique, et de synthétiser leurs 
possibilités d'expression. La description de ce processus pourrait être, à ce point 
de vue, considérée comme une étude historique et critique de la poétique de 


l'emblème. 


IVAN FRANKO SI EMILE ZOLA 


MAGDALENA LASZLO-KUTIUK 


Într-o scrisoare adresatä lui Agatanghel Krymskyj, Franko scria 
la 26 august 1898: 

„În ce privește cariera mea literară principalul meu model a fost 
Zola și într-o măsură mai mică Dickens, Bret-Harte. Mark Twain si 
Scedrin* 1. 

Această mărturisire a scriitorului clasic ucrainean, la care se adaugă 
si alte declaraţii similare din materialele autobiografice ca si din 
scrisorile sale, justifică pe deplin tema prezentului articol. Ea ne 
îndreptățește să urmărim în primul rind legăturile genetice ale prozei 
lui Franko cu romanele lui Zola si să discutăm numai în subsidiar 
receptarea operei lui Zola în scrierile critice ale lui Franko. Într-a- 
devăr, așa cum atestă scrisorile sale, Franko a fost permanent preo- 
cupat de popularizarea operei lui Zola, a contribuit în mod direct 
sau indirect la apariţia traducerilor în limba ucraineană a romanelor 
scriitorului francez ?, însă în primul rînd a studiat în mod atent arta 
de prozator a acestuia în vederea elaborării propriului său stil. Această 
atitudine se vádeste si din pătrunzătoarea remarcă pe care o face 
Franko în prefața la versiunea ucraineană a romanului „IL Assomoir“, 
apărută în 1879: 

„După părerea noastră el (Zola) a greșit numai într-o privinţă, 
în aceea că din tot romanul a tras concluzia că familia de muncitori 
zugrăvită în paginile sale piere din cauza betiei si a lenei. Vai, dom- 
nule Zola, chiar romanul dumitale stă mărturie împotriva unei ase- 
menea perspective înguste! Gîndiţi-vă numai cite cauze diferite si 
foarte importante contribuie la distrugerea acelei familii ! Priviţi numai 
cite primejdii felurite şi foarte mari o împresoară, în cite ite se zbate 
în afară de lene si beţie. Si chiar acestea din urmă sînt provocate în 
chiar romanul dumitale de cauze mult mai profunde şi grele, de tare 


tIivan Franko, Tvori v dvadtiati tomah, Tom. XX, Kiev, 1956, p. 582. 
2 Ibidem, pag. 20, 22, 23, 28, 38, 52, 
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adinci si dureroase ale întregului organism social. În aceasta credem 
că constă greșeala pe care o comite Zola în prefața sa. De altfel 
faptul nu trebuie să ne uimească. El are un talent analitic foarte mare 
dar este mai slab în privinţa sintezei, a generalizărilor şi concluziilor, 
după cum reiese din numeroase articole critice semnate de el.“ 3, 

In consecinţă vom urmări, in cele ce urmează, folosind metoda 
confruntării textelor nu atît ecoul ideilor lui Zola în creaţia lui 
Franko, cit influenţa manierei sale literare. Vom începe chiar cu 
zorile creaţiei realiste a lui Franko, cu culegerea de povestiri „Boris- 
lav“, publicată în 1877, cuprinzind nuvelele „Ripnyk“ (Păcurarul) și 
„Na roboti“ (La lucru) embele închinate vieţii muncitorilor de la son- 
dele petrolifere din Borislav, localitate situată în Galiţia în imediata 
apropiere a orașului Drohobyci. 

Dăm mai jos în traducere un pasaj din povestirea „Păcurarul“ : 

„— Să nu indráznesti, să nu indräznesti carecumva să-i sucesti 
capul! — strigă Fruzea abia räsuflind. 

— Ei uite că îndrăznesc si ce poți să-mi faci? Și icri am fost cu 
el, si azi am să fiu, si cînd poftesc am să fiu. lar tu poţi să crapi de 
furie, că pe mine mă doare undeva. 

Fruzea ieșită din minţi se năpusti asupra Hanei cu pumnii incles- 
tati, der aceasta dintr-o mişcare ridică cofa și aruncă peste ea un 
suvoi întreg de apă. 

Păcurarii, care stăteau în grupuri pe stradă, izbucniră în ris. 
ascultind discuţia aprinsă dintre cele două rivale. 

— Bravo Hana! Fă-i o baie, să se mai răcorească un pic! — 
strigau unii. 

— Ei, Fruzea, apuc-o de cozi! Cum isi permite să-ți fure iubitul ? 
— atitau alţii. , 

Fruzea era înnebunită de ruşine si mínie, Era udă leoarcá si 
tremura de frig. Totusi furia i-a fost mai tare. Ea se aruncá asupra 
Hanei si apucind-o de cozi incepu sá o scuture si sá o loveascá, 

Hana, care tinea incá cobilita cu cofe pe umár ezitá o clipá, nestiind 
dacá sá mai tind cobilita sau sá se apere. Dar se hotärf repede si 
lásind cobilita jos o lovi pe Fruzea cu mina liberá atit de tare, incit 
aceasta alunecă dintr-o dată lăsînd cozile din mină. 

— Ha, ha, ha — rindeau muncitorii — grozavă fată, las-o c-asa îi 
trebuie ! 4 

Pasajul oferă asemănări izbitoare cu scena încăierării dintre Ger- 
vaise si Virginie din romanul ,L’Assomoir“, publicat de Zola la înce- 
putul aceluiași an, scenă celebră reprodusă pînă şi pe medalioanele 
vremii. Să ne amintim de începutul scenei : 

„— Ei bine, aşa-i, e soră-mea! Acu’ esti mulțumită ?... Se iubesc 
amindoi, Face să-i vezi cum se pupă !... lar pe tine te-a lăsat cu lepá- 
dăturile tale. Nişte mormoloci de toată frumuseţea si cu bube-n cap! 
Pe unu îl ai de la un jandarm, asa-i? Si-ai mai azvirlit alti trei pe 


3 Ivan Franko, Tvori v dvadtiati tomah, Tom. XVIII, Kiev, 1955, p. 468. 
i Ivan Franko, Trori v dvadtiati tomah, Tom. I, Kiev, 1955, p. 82—83. 
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apa girlei, cá n-aveai poftá sá cari prea multe catrafuse incoa... Lantier 
al tău ne-a povestit toate astea. Vai! si cite mai spune de tine, îi 
era lehamite de hoitul tau! 

— Putoareo! Putoareo! Putoareo! — urlá Gervaise, iesindu-si 
din fire, apucatá iarási de un tremur de minie. 

Se întoarse si mai cátá o dată in jos: negăsind altceva la indemina 
decit hirdáiasul, il apucá de picioare si zvirli cu toatá albastreala in 
obrazul desiratei de Virginie. 

— Mirtoaga dracului! Mi-ai nenorocit rochia! — strigă lungana, 
căreia un umăr i se făcu fleașcă de-a binelea, iar brațul sting era 
vopsit în albastrul. Asteaptá tu, scirnávie ! 

La rîndul ei luă o găleată și-o vărsă peste Gervaise. Si-atunci se 
dezlantui o încăierare nemaipomenită“ 5, 

În ambele pasaje întîlnim o reproducere aproape fotografică a 
unui lucru aparent banal: cearta dintre două femei provocată de 
gelozie. Similare sînt şi gesturile, si cuvintele, şi tonul întregii discuţii. 
Descriind moravurile şi notînd cu fidelitate limbajul mahalalei ambii 
scriitori s-au ghidat după considerente mult mai importante decît 
dorinţa de a reproduce aspectele triviale ale vieţii. Să ne amintim de 
consideratiile deosebit de interesante ale lui Zola: 

„Da, muncitorul care își încleștează pumnii şi provoacă un camarad 
pe bulevardele noastre márginase este un adevărat erou homeric, este 
Ahile care îl înjură pe Hector. Îndrăznesc să afirm că si limbajul 
trebuia să fi fost același. Nu se ştie încă ce cadru vast și viguros prezintă 
mahalaua noastră, dramele au aici o forță si o amploare nebánuitá : 
regäsesti aici toate emoţiile omenești“ €. 

Franko a avut aceiași viziune dramatică asupra temperamentului 
si modului de a se manifesta al proletariatului. Muncitorii din Borislav 
zugrăviți de el acţionează ca și eroii lui Zola în primul rind sub im- 
periul instinctului, al afectului. Atunci cînd acţionează in masă ei 
reprezintă o forţă amenințătoare. Dar forța aceasta este stihinicá, ele- 
mentară, fiind de multe ori, ca si la Zola, o emanatie a forței oarbe 
a lucrurilor care domină viaţa lor. 

Fascinatia acestei forte este zugrăvită de Franko in a doua nuvelă 
a ciclului, „La lucru“ în care se descriu cosmarele si halucinatiile unui 
sondor ajuns în imperiul subteranei, miasmele căruia, personificate de 
figura demonică Zaduha (Innecul), stăpînesc subsolul, 

În perioada în care publică culegerea „Borislav“ Franko studiază 
economia politică, se interesează de socialism, redactează organul tipo- 
grafilor de la Lvov „Praca“, face parte din primul comitet muncitoresc 
din acest oras, desfășoară o activitate de propagandă în cercurile mun- 
citoresti, scrie broşuri de popularizare a socialismului. Astfel în mod 
cu totul firesc tînărul scriitor ucrainean a fost atras de creația lui 
Zola, pe atunci o celebritate mondială, a cărui principal merit a fost 
acela că „a resimţit pentru prima dată în mod epic venirea civilizaţiei 


5 Emile Zola, Gervaise (L’Assomoir), în românește de Vlad Muşatescu, 
Bucuresti, 1972, v. I, p. 36. 

6 Citat dupá Gaétan Picon, Le roman et la prose lyrique au XIX siecle, 
în „Encyclopédie de la Pléiade, Histoire des littératures“, v. III, Paris, 1958, 1091. 
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industriale, aparitia asezárilor muncitoresti, a mizeriei si a luptei pro- 
letariatului 7. 

In elaborarea unei tematici similare Franko, ajutat pe de o parte 
de pregătirea sa vastă în domeniul economiei politice si de studiul 
operei lui Marx, pe de altă parte ajutat de contactul direct cu viata 
muncitorilor din Galiţia, care cunoștea pe atunci o perioadă de intensă 
acumulare capitalistă datorită descoperirii unor bogate zăcăminte de 
petrol, avea chiar să anticipeze unele teme majore ale creaţiei lui 
Zola. Astfel romanul lui Franko „Borislav smietsia“ (Borislavul ride), 
în care se descriu primele organizaţii muncitoreşti în rîndul petrolis- 
tilor galitieni ca si o grevă din Borislav apare in 1881, deci cu patru 
ani înaintea operei epocale a lui Zola „Germinal“. 

Și totuși, chiar şi între aceste două opere există multe asemănări, 
desi nu putem în nici un caz să presupunem că Zola ar fi cunoscut 
romanul lui Franko. Însă şi viziunea lor asupra proletariatului, aşa cum 
se contura ea încă din primele lor opere consacrate acestei teme, avea 
multe trăsături comune, de aceea reprezentarea ei a avut o evoluţie 
paralelă. Astfel încercările lui Benedio Synytea, eroul romanului „Bo- 
rislavul ride“ de a canaliza energia muncitorilor în direcţia luptei con- 
știente si organizate sînt zădărnicite de legile implacabile ale unui 
mediu dominat de violenţă şi crimă, stäpinit de forțele oarbe ale capi- 
talismului, tot asa după cum vor eșua si sfortäri similare ale eroului 
lui Zola, Etienne Lantier. Greva descrisă de Franko eșuiază dînd loc 
răzbunării, incendierii Borilslavului. Romanul a rămas neîncheiat, 
fiindcă revista în care fusese publicat în fascicole a trebuit să-și înce- 
teze apariţia din motive financiare. Astfel cititorul nu află pînă la 
urmă cine a dat foc Borislavului: muncitorii exasperati din cauza 
eșecului grevei sau fiul degenerat al capitalistului Goldkremer care voia 
în acest mod să se răzbune împotriva tatălui său. Însă puse pe același 
plan aceste două intenţii isi relevă fondul analog atavic, irațional. Pina 
la urmă viziunea lui Franko se dovedește tot atît de pesimistă ca și 
cea a lui Zola. 

Asemănările dintre opera lui Franko si cea a lui Zola nu se reduc 
la interesul pentru conflictele dintre muncă si capital, la interesul 
pentru frámintárile clasei muncitoare, iar similitudinea dintre stilul 
lor nu se reduce la curajul cu care au introdus în beletristică scenele 
brutale si limbajul suculent, desi nu lipsit de vulgaritate al mahalalei. 
Apropierile dintre Franko și Zola pot fi urmărite pe foarte multe 
planuri. În continuare ne vom opri asupra unor momente comune care 
ni se par mai semnificative. 

Citatul următor îl extragem dintr-o operă mai tirzie a lui Franko, 
din nuvela „Cista rasa“ (Rasa pură; datînd din 1895. Discută un conte 
maghiar și povestitorul : 

„— O, noi päsim înainte. Vă rog doar să vă reamintiti în ce pri- 
vinte am anticipat în ultimul timp toată Europa! Fixarea tarifului pe 
calea ferată în raport cu distanța parcursă este o cucerire a civilizaţiei, 


7 Ibidem, p. 1091. 
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nu-i asa? Or, pe cînd nemţii stăteau sá se intrebe, dacă așa ceva e 
realizabil, noi ne-am apucat si am introdus prompt această măsură. 
Sau legile noastre confesionale! Sau căsătoria civilă! Domnilor, acest 
lucru este foarte important! De o importanţă capitală ! 

— Pentru mine, —remarcai eu, — este mai important din punct 
de vedere principial să știu, dacă acest progres atinge numai viriurile 
naţiunii, sau cuprinde si toate celelalte straturi ale ei, pind la fund. 

— Toate, toate, — exclamă patriotul cu înflăcărare, fără să ezite. 
— Si nici nu e posibil altfel. Ginditi-va că pe pusta noastră fluierá 
plugul cu aburi. Aceasta este deadreptul o revoluţie socială... pașnică, 
bine înţeles paşnică. 

— Pasnicä, sau poate nu chiar pașnică — intervenii eu. — Plu- 
gurile cu aburi au adus cu sine răscoalele muncitorilor agricoli din 
Alföld. Si tocmai aceste răscoale m-au îndemnat să pun această pro- 
blemă fiindcă, trebuie să remarc, în aceste răscoale se vedea un nivel 
foarte scăzut de cultură si multă sălbăticie primitivă“ 8, 

Si acum, pentru comparaţie, un citat din romanul ,L'Assomoir* : 

„În intervalele de liniște domnul Madinier vorbea despre politică. 

— Legea lor din 31 mai era o mirgávie. De astă dată e nevoie să ai 
doi ani de domiciliul statornic. Trei milioane de cetăţeni sînt stersi din 
liste... Mi s-a spus că Bonaparte se simte de fapt si el nespus de jignit 
deoarece e lucru ştiut că iubeşte poporul, a şi dat dovezi în privința 
asta. 

Madinier era republican ; dar îl admira pe prinţ din pricina lui 
unchiu-său, un om cum n-are să se mai pomenească vreodată. Bibi-la- 
Grillade se supără : lucrase la Elysée şi-l văzuse pe Bonaparte asa cum 
îl vede acum înaintea ochilor pe Mes-Bottes : ei bine nătărăul ăsta de 
președinte semăna c-un vardist, iac-asa! Se zvonea că pleacă să dea 
o raită prin părţile Lyonului: strasnicá usurare ar mai fi dacă şi-ar 
rupe gitul prin vreun sant! Dar întrucit se ivea primejdia ca discuţia 
să degenereze în scandal, Coupeau fu nevoit să se bage între ei. 

— Zău asa! Sinteti copii, ca să vă infierbintati din pricina poli- 
ticii !.. Politica-i mosi-pe-grosi ! Ce-avem noi cu politica ?.. N-au decit 
să pună-n scaun pe cine vor, un rege, un împărat, orice ar fi, asta 
n-are să mă oprească să-mi cîştig cei cinci franci ai mei pe zi, să 
mănîno si să dorm, nu-i așa ?. Nu zău, că-i mare prostie şi asta!“ 

Cu toată diferenţa de poziţie socială gi opinii ale interlocutorilor 
din cele două dialoguri reproduse, observăm că în ambele fragmente 
se dezbat probleme politice foarte actuale de pe poziţiile unor oameni 
pe care evenimentele zilei îi preocupă în mod intens, aceste evenimente 
fiind comentate din diverse unghiuri. Ambii autori introduc în con- 
textul operei narative limbajul, preocupările, conținutul presei coti- 
diene. Detaşarea autorului se resimte cel mult într-o atitudine ironică 
fata de un personaj sau altul, în măsura în care alocutiunile acestuia 
conţin o notă de demagogie. 


8 Ivan Franko, Tvori v dvadtfiati tomah, Tom, III, Kiev, 1950, p. 215—216 
9 Emile Zola, Gervaise (L'Assomoir), ed. cit., v. I, p. 120—121. 
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Acceptind să împrumute stilul si conţinutul ziarului proza renunță 
la romanesc, la preocuparea pentru etern si general uman, la proble- 
mele transcedentale, preferind sá insiste asupra unor aspecte cit se 
poate de trecătoare, de efemere. Dar acest efemer este tocmai ceeace 
preocupă în modul cel mai intens pe omul de rind fiindcă în existenţa 
sa materială aceste evenimente politice se reflectă în mod sensibil, 
chiar dacă uneori, cum e cazul lui Coupeau, el nu-și dă seama de 
aceasta. Un scriitor care vrea să fie un cronicar al vremii sale sau să 
zugrăvească o epocă nu putea ignora în secolul XIX aceste aspecte. 
De aceea elementul publicistic joacă un rol atit de mare în seria 
Rougon-Macquart, concepută de autorul ei ca „istoria naturală și 
socială a unei familii în timpul celui de al doilea imperiu“ ca si în 
proza lui Franko menită să „zugrăvească viata poporului galitian 
în toate straturile si manifestările sale“ 10, 

Nu întîmplător Franko scrie atît de rar în paginile prozei sale 
despre natură, despre dragoste, nu intimplátor si moartea e adesea 
privită de el nu ca o temă literară ci ca subiect de cronică judiciară. 
Franko ráminea si în proza sa ziarist. 

Din cauza acestei particularităţi a prozei sale nu putem să îm- 
pärtäsim părerea cunoscutului istoric literar ucrainean, O. Biletki după 
care proza lui Franko e legată genetic exclusiv de proza rusă și nu 
are tangenţă de loc cu opera lui Zola". Afirmația e contrazisă nu 
numai de numeroase declaraţii ale autorului romanului ,,Borislavul 
ride“ dar și de analiza atructurii povestirilor şi romanelor sale. În 
proza democratică rusă, născută, după cum remarca spiritual Dosto- 
ievski, din „Mantaua“ lui Gogol, scriitorul ucrainean putea intilni 
compasiune pentru cei săraci și obiditi, un interes acut pentru pro- 
blemele sociale, dar în nici un caz nu un conţinut şi un limbaj specific 
gazetăresc. O asemenea proză putea sá înflorească numai în Occident 
într-un mediu citadin prin excelenţă si în condiţiile în care democraţia 
burgheză făcea din culisele politicii un bun public, trezind în milioane 
de oameni iluzia că au şi ei un cuvînt de spus în desfășurarea eveni- 
mentelor. Tot ce spune Erich Auerbach în cartea sa „Mimesis“ despre 
caracterul publicistic al prozei lui Zola? poate fi repetat textual cu 
privire la proza lui Franko. Scriitorul ucrainean exploatează foarte 
intens, pînă la limite această manieră, recurgind chiar si la dialogul 
necomentat de autor, la introducerea unor pasaje ce au o formă dra- 
matică. Un asemenea dialog este intercalat de pildă în nuvela sa ,,Odi 
profanum vulgus“ pentru a expune cit mai pe larg poziţia diverșilor 
interlocutori în probleme care preocupau pe atunci opinia publică. 
Notăm de altfel, că în cazul nuvelei amintite discuția purtată între 
partizanii teoriei „artă pentru arta“ şi susținătorii ideii tendinței in 


10 Ivan Franko, Tvori  dvadțiati tomah, Tom. I, Kiev, 1965, p. 25. 

110. Biletki, Zibrannia prat u piati tomah, Tom. II, Kiev, 1965, 
p. 412—461. 

12 E. Auerbach, Mimesis. Reprezentarea realității în literatura occiden- 
talá, trad. 1. Negoitescu, Bucuresti, 1967, p. 567—571. 
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artă are o legătură cu totul marginalá cu acţiunea propriu zisă a nu- 
velei în care se povestește cum un ziarist, adept al teoriei artei pure 
se dezinteresează cu totul de soarta unui copil al său nelegitim care 
din această cauză ajunge în rîndul infractorilor şi moare în condiţii 
fioroase. 

Observám in treacát cá Franko dovedeste in proza sa un interes 
viu nu numai pentru actualitatea politică si lupta de idei ci si pentru 
problemele concrete ale dezvoltárii industriei, pentru latura ei pur 
tehnologică. O dovedesc cu prisosintá pasajele ample închinate in 
romanul ,,Borislavul ride“ unui nou procedeu inventat de un chimist 
belgian de preparare a ozocheritei. 

Un alt element care il apropie pe Franko de Zola este atitudinea 
fatá de aspectele brutale, respingátoare, hidoase ale vietii. Pentru 
ilustrare vom recurge din nou la procedeul confruntárii textelor. Vom 
începe cu un pasaj din romanul lui Émile Zola „Therese Raquin“ 
(1867) : 

„Ucigaşul se apropie încet de geam, parcă atras, neputindu-si des- 
prinde privirile de pe victima sa. Nu suferea, simtea doar un mare 
frig láuntric si usoare intepáturi pe piele. Crezuse cá va tremura mai 
tare. Rămase nemișcat, timp de cinci minute încheiate, pierdut într-o 
contemplatie inconștientă, gravind fără să știe în fundul memoriei 
lui toate liniile oribile, toate culorile murdare ale tabloului pe care 
îl avea dinaintea ochilor. 

Camille era dezgustător. Stătuse cincisprezece zile sub apă. Obrazul 
lui părea încă ferm şi rigid, trăsăturile i se păstraseră, doar pielea 
căpătase o culoare gălbuie şi mocirloasă. Capul, slab, osos, uşor tume- 
fiat, făcea o strimbătură. Era putin aplecat, cu părul lipit de timple, 
pleoapele ridicate, arátind globul albicios al ochilor. Buzele întinse, 
trase spre colțurile gurii, rinjeau cumplit. Virful negru al limbii apărea 
între albeata dinților. Capul acesta parcă tăbăcit si cu pielea întinsă, 
pástrind o aparenţă omenească, devenise mai inspáimintátor din pricina 
durerii și a fricii. Corpul, foarte mutilat, părea un morman de cărnuri 
descompuse. Se simţea că braţele nu mai tin de trup. Claviculele stra- 
pungeau pielea umerilor. Pe pieptul invinetit, coastele formau niște 
dungi negre. Sub coastele din stinga, pintecele se deschisese lăsînd să 
se vadă fisii de carne de un roșu întunecat. Întreg torsul era putred. 
Picioarele, mai tari, se întindeau impestritate de pete scirboase. Labele 
stăteau gata să cadă“ 13, 

Si acum un pasaj din nuvela lui Franko „Misia“ (Misiunea, 1887) 
în care se povestește despre impresiile apăsătoare pe care le-a adus 
cu sine viitorul călugăr iezuit Gaudenti din coplăria sa plină de 
privatiuni si umilinte : 

„A doua impresie era fioroasá si ea a avut aceiași influență pu- 
ternicá asupra felului sáu de a gindi. Erau scene cumplite din timpul 
mácelului sau mai degraba amintiri legate de urmárile acestuia. Prin 


13 Emile Zola, Therese Raquin. In românește de Florica Eugenia Con- 
durachi, Bucuresti, 1970, p. 105. 
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ferestruica casei părintești se vedeau carele care duceau spre Tarnow 
cadavrele si trupurile mutilate ale mosierilor. Capetele insingerate si 
despicate atirnau printre drugi si se tárágánau pe západá, lásind in 
urma lor dire de singe si urme de máduvá semifluidá. Mfinile si 
picioarele insingerate, despuiate parcá de piele, atirnau din care ín 
toate directiile. Tot restul era parcá o masá amorfa de trup scáldat in 
singe, iar gemetele surde si urletele de durere ce izbucneau din aceasta 
masá iti rupeau inima si semánau cu strigátele sufletelor chinuite din 
infern. Pater Gaudentius își aminteşte pina azi, cum fraţii săi s-au 
furisat desculți pina în drum și au adus în casă un ochi omenesc găsit 
de ei în zăpadă, căzut dintr-un cap nenorocit. Ei, copiii, au privit cu 
groază acel ochi mare, insingerat, apoi l-au pus într-un vas și l-au 
ascuns într-o crăpătură a sobei. Cu timpul acest ochi s-a uscat şi s-a 
făcut mic. Mult timp după aceea acel ochi apărea în visele sale, imens, 
viu, așezat pe picioare de găină si dind fioros din pleoape, căutind 
parcă să spună ceva, dar nefiind în stare. De la aceea virstă fragedă 
s-a intipárit în sufletul său aceea dramă singeroasá, iar mai tirziu, 
sub influenţa ascezei dure, a dogmelor sumbre și a istoriilor singeroase 
despre sfinţi a incoltit în mintea sa dorinţa fierbinte de a muri ca un 
martir. De aceea s-a dus la generalul său, ca să-l binecuvinteze înainte 
de a porni pe drumul lung pe care dorea să-l întreprindă înspre tinu- 
turile de miazănoapte avind misiunea nobilă de a converti pe ereticii 
necredinciosi $4, 

Dacá curajul cu care aborda Zola asemenea teme si naturalismul 
descrierilor sale au provocat in epoca aceea indignare, cu atit mai ne- 
obisnuite erau asemenea descrieri in literatura ucraineanä, pentru care 
tonul sentimental si liric devenise o lege nescrisá. Chiar si cel mai 
prestigios reprezentant al realismului critic din vremea aceea, Ivan 
Neciui-Levitki nu putea admite o proză fără elemente de poetizare a 
realităţii, fără un „văl de idealizare“. O spusese răspicat într-un articol 
publicat în anonim in 1878 la Lvov intitulat „Direcţia literară con- 
temporană“. tezele căruia au fost sistematic respinse de Franko în 
cunoscutul său articol datînd din acelaşi an „Literatura, sarcinile ei si 
trăsăturile ei cele mai importante“. Dacă admitem că literatura trebuie 
să fie o oglindă in care se reflectă viata reală, afirma cu ardoare 
tînărul critic (Franko avea la aceea dată 22 de ani), atunci nu se pot 
face nici un fel de concesii „vechiului idealism“, „vechiului fantastice 
şi sentimentalism“. Literatura trebuie să fie tot atit de fidelă față de 
modelul ei real ca şi fotografia, oricît ar fi imaginile ei de prozaice, 
de dure si de crude 15, Înfruntînd în mod energic prejudecățile publi- 
cului provincial, publicind proza sa în reviste care dădeau faliment 
din lipsă de abonaţi, tînărul Franko cultiva consecvent o proză de un 
realism neîndurätor, in care aborda temerar probleme spinoase de 
ordin psihologic, patologic, fiziologie, economic, social, politic, apelind 


u Ivan Franko, Tvori v dvadfiati tomah, Tom. II, Kiev, 1950, p. 139. 
15 Ivan Franko, Literatura, ii zavdannia i naivajnisi fihi, în volumul: 
Ivan Franko, Literaturno-kriticini statti, Kiev, 1950, p. 24. 
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la autoritatea celor mai de frunte reprezentanti ai literaturii europene, 
fireste si la autoritatea lui Zola. Ca si acesta din urmá el nu s-a sfiit 
niciodatá sá zugräveascä nici cele mai hidoase tablouri de descom- 
punere fizicá si moralá, atunci cind voia sá arate realitatea crudá. 
Si tuturor celor care il atacau el le ráspundea cu un singur argument : 
„acesta este adevărul“. 

Franko i-a răspuns cu acest argument şi criticului Teglinskyj care 
i-a reproşat violenţa unor tablouri din nuvela „Misiunea“. Pentru a 
se apăra el citează mărturia unui martor ocular a! răscoalei țărănești 
din anul 1846 ale cărui însemnări au fost folosite de el în nuvela sa. 
În consecinţă el respinge afirmaţia lui Teglinskyj că ar fi născocit cele 
descrise. Totodată el neagă si caracterul naturalist al operei sale, 
sustinind că spre deosebire de Zola, el nu este subiectiv 16. În cazul 
de faţă însă dreptatea era de partea oponentului său, !7 tabloul acesta 
are, ca și multe altele din creaţia lui Franko prozator, un caracter net 
naturalist, si este un rezultat al înrîuririi operei lui Zola asupra creației 
sale. Nu orice scriitor realist s-ar fi încumetat să aşterne pe hirtie 
aceste rînduri, chiar dacă ar fi întîlnit descrieri veridice a unor scene 
similare, ci numai un scriitor hotárit să ridice la demnitatea de artă 
cele mai urite aspecte ale realităţii, deci numai un adept al lui Zola 18. 
Asemenea tablouri reprezintă o poziţie extremă în negarea ideii că 
frumosul este principala virtute a artei. 

Această manieră de a scrie constituia o adevărată revoluţie în 
literatura ucraineană. Era însă şi o poziţie dificilă de apărat. Nu în- 
timplător nici unul din scriitorii ucraineni în afară de Franko, şi 
parţial de V. Vynnycenko, nu a avut curajul să afirme cu atita consec- 
venta justificarea estetică a grotescului și macabrului. Scriitorii despre 
care se susține că au facut parte din „școala lui Franko“: Stefanyk, 
Martovyci, Ceremsyna au mers pe fágasul dascălului numai sub aspect 
tematic, cáci din punct de vedere artistic au fost influentati de simbo- 
lism si impresionism. 

Apropieri intre Zola si Franko pot fi descoperite si in privinta 
conturärii caracterelor si a motivärii actiunii personajelor. Vom da 
acum un alt fragment din romanul ,,Thérése Raquin“, tipic pentru arta 
portretistică a lui Zola, portretul moral al lui Laurent: 


„Laurent vorbea cu glas potolit. În citeva cuvinte istorisise o 
poveste caracteristică și care îl zugrăvea în întregime. În fond era 
un leneș, avînd pofte sanguine, dorințe foarte reduse de plăceri facile 
și durabile. Acest trup viguros nu cerea altceva decît să nu facă nimic, 
să se lăfăie tot timpul în lenevie si îndestulare. I-ar fi plăcut să 
mánince bine, să doarmă bine, să-și sature deplin poftele, fără să se 
miște din loc, fără să se obosească cu ceva. 


16 Ibidem, p. 132, „Pismo de redakţii“. 

17 Cf. si observaţiile lui Petro Kolesnyk din monografia „Sin narodu“, 
Kiev, 1957, p. 194—197. 

18 Cf. si analiza operei lui Zola in cartea lui E. Auerbach, Mimesis, ed. 
cit., p, 561—568. 
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Profesiunea de avocat il inspáimintase si se infiora la ideea de 
a lucra pămîntul. Dáduse buzna în artă sperind că va afla o mese- 
rie de leneş. Pensula i se părea un instrument ușor de minuit ; si-apoi 
credea că succesul se dobindeste lesne. Visa o viaţă de voluptati 
ieftine, o viaţă frumoasă, plină de femei, de tolăniri pe divan, de 
chiolhanuri si betivänii 19. 

Se observa cä acest portret moral este in intregime bazat pe ana- 
liza temperamentului. Faptul nu este accidental. In prefata romanului 
»Thérese Raquin*, primul roman naturalist al lui Zola, autorul spune 
ráspicat cá si-a propus sá prezinte in primul rind diverse tempera- 
mente, conflictele dramatice din roman decurgind din faptul cá eroii 
săi se lasă ghidaţi de predispozitiile lor congenitale, de instinct. Con- 
ceptul de temperament ocupă de altfel o poziţie cheie în întreaga 
caracterologie a lui Zola, extinzindu-se pînă și asupra ideilor sale 
despre artă. El afirma că „un roman este un colt de viata văzut prin- 
tr-un temperament“, definiţie pe care a acceptat-o la un moment dat 
şi Franko 20, Însă si tipologia lui Franko este în mare măsură dominată 
de această viziune, motivarea acţiunilor eroilor prin temperamentul 
lor manifestindu-se mai ales în cazul personajelor negative. Pentru 
ilustrare vom traduce caracterizarea soţiei capitalistului Goldkremer, 
Rifka, din romanul „Boa constrictor“ (1878) : 

„Lenea nemăsurată, fizică şi spirituală provocase la ea și apariţia 
unei incápitinári de felul aceleia pe care o au imbecilii care nu sînt 
în stare să închege o ideie, deci nici să se hotărească la vreo schimbare, 
nu sînt în stare să facă un pas mai vioi. Ea se temea atit de mult de 
orice mișcare, de orice schimbare în jurul ei! A transmis si fiului ei 
această lene de tembel, aceiași obtuzitate, numai că la Gottlieb se 
adăugase si febrilitatea tatălui său, care se manifesta prin izbucniri 
sporadice de minie şi printr-o dorinţă constantă si veșnic trează de 
distrugere, de nimicire, lipsită cu totul de vreo judecată sau fina- 
litate 21. 

Se ştie că asupra tipologiei romanelor lui Zola se resimte pu- 
ternic influenţa „Introducerii în medicina experimentală“ a lui Claude 
Bernard (1865) şi mai ales a „Tratatului filozofic si fiziologic asupra 
eredității naturale“ al doctorului Prosper Lucas (1847—1856). Tipolo- 
gia prozei lui Franko este si ea tributară tendinței de a lega beletristica 
de medicină şi biologie. În unele opere ale sale el urmărește, printre 
altele, evoluţia unor temperamente în anumite condițiuni, insistind 
asupra unor devieri patologice. Trăsăturile negative ale Rifkăi din 
romanul ,,Boa constrictor“, manifestate apoi la același personaj si în 
romanul ,,Borislavul ride“, sînt explicate de autor prin aceea că o fată 


19 Emile Zola, Therese Raquin, ed. cit., p. 39—40. 

20 Cf. scrisoarea către Olga Roskevici din 26 XII 1878 în Ivan Franko, Tvori 
v dvadfiati tomah, Tom. XX, Kiev, 1956, p. 52. 

21 Ivan Franko, Vibrani tvori, Kiev, 1956, p. 237. 
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care deborda de sänätate, insá era limitatá din punct de vedere spiritual 
se mărită cu un om pornit pe calea imbogätirii si este constrinsă tot 
mai mult la inactivitate, devenind o fiintá obezá, irationalá si istericá. 
Din citatul reprodus se observä deasemeni cît de linearä este la Franko 
legätura dintre firea lui Gottlieb si temperamentul fiecárui din párinti, 
acest fecior de bani gata mosteneste insá numai latura negativä a 
caracterului părinţilor. Mai tirziu, în romanul , Ocuosu cyenussnocrn‘ 
(Stilpii societăţii, 1894) degenerarea lui Adam, ultimul vlăstar al unei 
familii de nobili va fi explicată exclusiv prin influența unei ereditati 
încărcate. 


Franko a scris mult despre Zola. Numele romancierului francez 
este pomenit adesea în corespondența lui Franko, în foarte multe din 
articolele sale critice și estetice care cuprind uneori întregi pasaje 
consacrate analizei operei acestuia. Dintre scrierile consacrate direct 
lui Zola reținem amintita prefaţă la versiunea ucraineană a romanului 
»L’Assomoir“ (1879), o recenzie la romanul ,,Fécondité* scrisă în anul 
1900, precum si un studiu special intitulat ,,Emnap 3oaa, üoro «urra Ñ nuca una” 
(Emile Zola, viata şi scrierile sale), datind din anul 1898. Toate aceste 
scrieri vădesc o admiraţie nestrămutată pentru arta lui Zola. Observaţii 
critice apar doar în cazul cînd Franko crede că între conţinutul obiectiv 
al operei și concluziile autorului există anumite contradicții sau cînd 
ideile susținute de Zola îi apar confuze. Prima situație a fost remarcată, 
cum am arătat mai sus, în legătură cu romanul ,,L’Assomoir“, a doua 
apare în legătură cu analiza romanului ,,Fécondité*. În recenzia sa 
Franko afirmă că teoria lui Malthus, veche de o sută de ani, pe care 
căuta să o combată Zola nu este greşită în sine, desi nu e prea fericit 
formulată. Ea este aplicabilă la societatea capitalistă în care odată cu 
înmulţirea populaţiei creşte mizeria claselor de jos, dar își va pierde 
valabilitatea într-o societate socialistă în care statul nu numai că e 
cointeresat să aibă cit mai multi cetățeni sănătoşi care să producă 
bunuri materiale, dar în care acesta se va îngriji în mod nemijlocit de 
educaţia şi incadrarea în muncă a tinerei generaţii. Pusă abstract, 
așa cum o face Zola, ideea avantajului familiilor cu mulți copii nu se 
justifică 22. 

Dar chiar dacă formulează ici colo cîte o rezervă scriitorul ucrai- 
nean consideră de nezdruncinat premizele fundamentale pe care e 
construită opera lui Zola. În articolul ,,Sila ziemi w nowoczesnej 
powiesci“ (Puterea pămîntului în romanul contemporan) publicat in 
limba poloneză la Cracovia în 1891 Franko afirma printre altele urmă- 
toarele : 


22 Ivan Franko, Literaturno-kriticini statti, ed. cit., p. 326—330. 
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„Analiza acestor influente, acestor forte întunecate care imping pe 
om în fiecare clipă din drumul vieţii a devenit sarcina principală a 
romanului contemporan : observarea miilor de amănunte peste care 
se scurge viata omenească ca páriul peste pietriş si din care se compun 
faptele omcnesti, mici si mari ca si stincile din atomi — iata conti- 
nutul acestui roman. Eroul său nu mai este individul izolat, puternic 
si autonom, care își croieste soarta cu propriile miini infruntind piedici 
nemaivăzute ; analiza atentă a dovedit că un asemenea om este 0 
fictiune că el nu a existat si nu există niciodată in afara acestor le- 
gături si influenţe invincibile ale naturii și societăţii care îl conduc 
şi care determină comportamentul său. Meritul nepieritor al lui Emile 
Zola constă în înțelegerea deplină a acestui adevăr şi în aplicarea sa 
cu adevărat genială într-un sir de romane ale sale“ 2. 

Criticul ucrainean Petro Kolesnyk, în interesanta sa monografic 
închinată lui Franko, pe care am amintit-o mai sus, notind unele 
observaţii critice făcute de acesta la adresa lui Zola afirmă că în 
evoluţia scriitorului se observă tendința de a se distanta tot mai mull 
de Zola, și de a-l privi cu un ochi tot mai critic?!. În articolul nostru 
am discutat despre opere ale lui Franko scrise în toate etapele activi- 
tatii sale si am reprodus păreri ale sale exprimate la distanță de peste 
20 de ani unele de altele fără să putem constata o tendinţă de acest 
fel. Si nici nu vedem de ce era nevoie ca Franko să-l depăşească pe 
Zola, odată ce și-a construit opera între aceleași coordonate între care 
se situează și opera acestuia, între coordonatele romanului experi- 
mental în care faptele de viata sint confruntate cu rezultatele stiinte- 
lor exacte ale vremii. Limitele unei asemenea opere pot fi trasate in 
primul rind de caracterul relativ al descoperirilor științifice ale seco- 
lului, pe care Zola si în parte si Franko le considerau absolute. Tipo- 
logia lui Franko ni se pare azi prea schematică fiindcă psihologia a 
făcut paşi mari în secolul XX. Viziunea sa asupra vieţii sociale era 
limitată în măsura în care din anumite cauze obiective nu a putut să 
inteleagá marxismul la fel cum îl înțelegem noi astăzi. Concepţia sa 
despre realism este pe alocuri naivă fiindcă problema raportului dintre 
literatură si știință nu era la data aceea suficient elucidatá. De aici si 
deficienţele stilului prozei sale, adesea prea nud, prea analitic, insufi- 
cient de nuantat. Însă aceleiași lipsuri se găsesc si în opera lui Zola. 
În schimb Zola i-a oferit un model perfect pentru vremea aceea de 
reflectare epică a unei experienţe sociale și umane similare, luminată 
de aceleași concepţii ştiinţifice, care erau concepțiile științifice domi- 
nante ale timpului și el a avut meritul de a fi înțeles profund semni- 
ficatia operei lui Zola conturind în același timp in mod magistral în 
articolele sale imaginea lui Zola-romancier, dincolo de auto-caracteri- 
zările acestuia. 


23 Ivan Franko, Literaturno-kriticini statti, ed. cit., p. 146—147. 
2 Petro Kolesnyk, Sin narodu, Kiev, 1957, p. 193. 


13 MAGDALENA LASZLO-KUTIUK 55 


În articolul său „Le roman experimental“ apărut în 1880 Zola 
afirma că în romanele sale el aplica metoda preconizată de Claude 
Bernard pentru medicină : el observă şi experimentează, obiectul stu- 
diului său fiind societatea umană. Franko din contră, sublinia mereu 
că Zola este foarte subiectiv. În studiul pe care i l-a consacrat el 
arăta că scriitorul francez e in ultima instanță un visător, un romantic 
şi fantezia sa răstoarnă în multe rînduri construcţia migăloasă între- 
prinsă pe baze ştiinţifice. În același studiu el revine asupra părerii 
sale exprimate anterior că Zola ar fi un pesimist ?%. Nu, Zola nu este 
un pesimist, afirmă el de astă dată, ci un om care datorită firii sale 
bolnăvicioase se transformă adesea într-un monoman, un obsedat. 

„Contururile realităţii se deformează în miinile sale, scrie Franko, 
se umflă, împrumută culori si mișcări nefiresti, natura moartă învie, 
dobindeste aspect omenesc si suflet uman si în vecinătatea ei oamenii 
vii devin mărunți, se şterg parcă, nu pot să atragă în mod exclusiv 
interesul şi compătimirea noastră“ °°. 

Asemenea opinii, exprimate în anul 1898, deci în timpul vietii 
romancierului francez, au fost întru totul confirmate de judecata 
posterităţii. Gaétan Picon caracterizează astfel opera lui Zola: 

„Este în realitate creaţia imaginară cea mai puternică după cea a 
lui Balzac, cea mai halucinantă, cea mai vizionară. Mai rudimentară 
si mai sobră, viziunea lui Zola izvorăşte dintr-o forță de aceiaşi 
natură, dacă nu de aceiași grandoare“ 2’. 

„EL este un mare artist şi un caracter viguros, drept și cinstit“ 
afirma Franko despre Zola 28. Anatole France va spune la mormîntul 
său : „Zola a fost un moment al conştiinţei umane“, iar mai tirziu Gide 
va nota în jurnalul său: „Nici un romancier francez nu este mai 
personal si mai reprezentativ decît dînsul“. 

Recunoscînd măreţia lui Zola, Franko a pornit fără sováialá pe 
urmele sale, situîndu-se pe calea magistrală a dezvoltării romanului 
modern. Căci după cum remarcă just Marc Bernard în cartea „Zola 
par lui méme* : 

„Noi ne aflăm încă azi în plin roman experimental şi, în afară de 
cîteva excepţii, ne menţinem pe făgașul şcolii naturaliste. Niciodată 
un romancier nu a avut o descendență mai numeroasă. Tot ce merită 
atenţie în dezvoltarea romanului datorează ceva lui Zola 2. 


25 Ivan Franko, Literaturno-kriticini statti, ed. cit., p. 151. 

26 Ivan Franko, Literaturno-kriticini statti, p. 281. 

27 Gaëtan Picon, art. cit, p. 1091. 

28 Ivan Franko, Literaturno-kriticini statti, p. 282. 

29 Zola par lui même, Présenté par Marc Bernard, Paris, 1956, p. 52. 
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Kpatkoe COAEPHRAHHE 


Mean DpaHKkO HeOHHOKPATHO UOAYEPRIBA, YTO 13 BCex nucaTedeii OoTbWIe BCero 
Ha Hero nosama OMHIB Sonn. B sTo CTATRE MH KacaeMCA MU BONPOCA o noxoge pa- 
HKO K TBOpPUECTBY BONA, HO Sombie BCero paccMaTpHBaeM UePTHI OOLUOCTI MEA Ly 
pomauamun 3041 Mm nposoï (Ppauko. Takuma sIBIHIOTCA B NEPBYIO OYepenb ¿Ry PUAJIHCTH- 
ueCKUÏ YKAOH, TO ECTb MPOTOKOAApUaA 3aNuch BCEX 31000/{HEBHPIX MOMPHTOB COMMAAbHOI, 
DKOHOMAUECKOË M NMOJNHTHIECRON KH3HH H3BECTHOTO OÔUIECTBA H BO3BeJeHte Óeso0pasHoro 
u yrkacHoro B CTeNeHb ocTeTIMecknx WeHHocTeli (cp. pacckas ““Muccna,, Bone CNpaB- 
eMIUBO OXApaKTePH30BaHHOro Ileraunckam KAK “Har;palmerauecknú,,). CoBrnanaer 11 
mpamaruueciniă BSTJIAN Ha paGouuii KNACC Kak Ha HCMOMMHCKY!O MO CTAXHĂHYIO CHIN, 
HA KOTOPHIM FOCHOACTYIOT MHCTMHKTEI M CTPACTH H MOHMMAHHe Toro panra, YTO © NOHe- 
JenneM pa6ounx nocennoB, CTPANAHHM 1 Ó0pb051 pañoyero Kaacca HeTOBEUECTBO BCTYNHAI0 B 
HOBYIO MOJIOCY HPOMBHUNEHHOË IMBAIMBAUHH. OBLUMA MC Ly ABYMA HNCATENAMM ABAACTES 
M U3B3CTHAA YMPOWeHHOCTL H CXEMATU3M B COBAAHHH XAPOKTEPOB, KOTOPAR OObACHAeTCH 
BIUAHMEM yeuna O TeMMepamMeHTax H HCHXONATOAIOTHU. Onsit 3014 nomor Ppako 
BHIPBATE YKPAMHCKYIO Mposy M3 MIEHA CCHTHMCHTAAN3MA H HOPTHBAUMIH AEACTBUTEIBHOCTH, 
KOTOPEIE npucyu TBopyectBy Heuya-Jlesuukoro u Ilanaca Mupuoro, H rrepenecru 
cBoe TBOPUECTBO HA TY MATHCTPAIBHYIO AOPOTY pasBuTuA eBpOneiicHoii NPO3b, KoTopan 
BeeT HeNOCPeNCTBEHHO K 9KCNEPHMEHTAILHOMY pomany XX Beka. 


“THE WISTERIA TREES” — CEA MAI CUNOSCUTA 
ADAPTARE AMERICANA DUPĂ „LIVADA CU VISINI“ 


TATIANA MALITA 


.. piesa nu va atea acolo (in strä- 
inátate, N.A.) nici cel mai mic suc- 
ces, pentru că ei nu au biliarde, 
Lopahini sau studenți à la Tro- 
fimov... 

A. P. Cehov 


Anul 1950 marchează un eveniment de o indiscutabilă importanță 
in ce priveşte pătrunderea dramaturgiei lui Cehov în intimitatea 
culturii americane. 

Aparent lumea teatrului nu acordă, după 1944, nici o atenție pie- 
selor sale. Si totuşi efectele teatrului cehovian sînt atît de puternice 
incit un cunoscut producător, regizor si coautor dramatic în plină 
glorie montează un spectacol cehovian, cu scopul de a face din el 
un mare „show“. Montarea este costisitoare, iar opinia publică este 
pregătită cu grijă de o intensă publicitate. 

The Wisteria Trees (Glicinele) de Joshua Logan se înscrie ca cea 
mai cunoscută adaptare americană după o piesă de Cehov. 

Format în atmosfera teatrului de critică socială din anii treizeci, 
colaborator în repetate rînduri al lui Elia Kazan, Joshua Logan a fost, 
in perioada războiului, apropiat de unele cercuri de intelectuali anti- 
fascisti din SUA care au manifestat totdeauna interes față de literatura 
rusă si sovietică. Aceste antecedente explică într-o măsură interesul 
său fata de Cehov, care in cercurile teatrale si progresiste americane 
s-a bucurat întotdeauna de un mare prestigiu. 

Readucerea unui dramaturg rus, jucat ultima oară în 1944, si a 
unei piese etichetată după standardele Broadway-ului ca „lipsită de 
intrigă, monotonă, posomorîtă şi intelectuală“! însemna în 1950 


1 Wexford, Jane, The Plays of Anton Chekhov, New York, .1965, 
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un act. de îndrăzneală, chiar de sfidare a teatrului comercial in per- 
manentă goană după un public larg, după succes de casa. 

Se pune intrebarea: de ce Logan nu s-a multumit cu punerea in 
scená a unci piese a autorului rus, de ce a considerat necesar sá scrie 
el o piesă „bazată pe Livada cu visini a lui Anton Cehov“ ?. 

Un ráspuns plauzibil ne da criticul Henry Popkin. ,,Argumentul 
in favoarea piesei The Wisteria Trees, scrie el, era cá adaptarea con- 
stituia unica forma accesibilá in care o dozá de Cehov putea fi ad- 
ministratá publicului american“ ?. 

Desi piesa a fost regizatá cu pricepere si interpretatá de actori 
cunosculi, premiera, care a avut loc la 29 martie 1950 la Martin Beck 
Theatre de pe Broadway, a fost consideratá mai tirziu ca o cádere. 

Totuşi cronicile nu sint net defavorabile piesei, căreia îi acordă 
o atenție cu totul specială, Aceasta se datorează în primul rind per- 
sonalitätii autorului, regizorului Leland Hayword, decorurilor reușite 
ale faimosului Joe Mielziner, muzicii „de atmosferă“ apartinind lui 
Lehman Engil și desigur actorilor. Astfel a doua zi după premieră 
șapte cotidiene newyorkeze comentează piesa, axindu-se în special 
asupra jocului actriţei Helen Hayes, ce se bucură de o apreciere 
unanimă. 

Totuşi recunoașterea unanimă a calităților montării, regiei si 
jocului nu duce implicit la aprecierea piesei lui Logan. 

Opiniile în acest sens au fost clar exprimate. Un cronicar afirmă 
de pildă că „cu tot profesionalismul său perfecționat, The Wisteria 
Trees mișcă prea puţin, iar personajele transplantate în America nu 
zdrobesc inima ca cele ruseşti !. Altul ajunge la concluzia că The 
Wisteria Trees nu este „nici un Cehov si nici un Logan reușit“ 5. 

Unii cronicari susțin că, cu tot paralelismul intrigii şi a relaţiilor 
intre personaje, Logan are dreptate să vorbească de o piesă „nouă, 
alții însă afirmă că piesa este a lui Cehov si nu a lui Logan, că piesa 
nu a fost doar sugerată de Livada cu visini, cum menționează pro- 
gramul ci reprezintă „o imitație aproape servilă“. Majoritatea croni- 
carilor vorbesc de „americanizare“, „parafrazare“ sau „traducere pe 
sol american“. 

Comparatiile cu Cehov, desi se rezumă de fiecare data doar la 
citeva rînduri sînt în defavoarea autorului american. 

Cunoscind ambianța in care Logan rescrie piesa lui Cehov, multe 
din infidelitátile faţă de textul original, multe eliminări sau adausuri, 
americanizări sau localizări, nu le mai vedem doar ca un fel de con- 
cesii față de prostul gust de pe Broadway, ci şi ca o dorinţă de a face 
cu orice pret piesa accesibilă publicului american. 


2 Logan, Joshua, The Wisteria Trees, New York, 1950, p. 1. 
3 Popkin, Henry, The Cherry Orchard, An Authoritative Text Edition 
of a Great Play, New York, 1965, p. 12. 

4Garland, Robert, A Favorable Decision But Not a Knockout, în 
Journal American; 30 martie 1950. 

5 Watts, Richard, Jr, With Chekhov in the Deep South, in New York 
Post; 30 martie 1950. 
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Actiunea piesei sale, Logan o transpune in statul Louisiana din 
Sudul Statelor Unite, aproximativ in aceeaşi epocă istorică ca si 
Livada cu vișini, De ce tocmai in Louisiana este de înțeles. Dacă există 
o analogie posibilă între Statele Unite la peste un sfert de veac de la 
văzboiul de secesiune si Rusia lui Cehov, aceasta trebuie căutată 
numai în Sud: aceeaşi decădere a aristocrației rurale si neadaptare la 
noile condiţii, aceeaşi ridicare a unei categorii de oameni care achi- 
zitioneazä si transformă în parcele rentabile „cuiburile de nobili“ sau 
plantațiile căzute în paragină. Totuşi unii critici au remarcat şi este 
greu să nu ne raliem opiniei lor că „o societate pe cale de dispariție 
se încadra mai bine în structura Rusiei țariste decit în Louisiana de 
acum cincizeci de ani“. 

Dar transpunerea piesei cehoviene în statul Louisiana mai are o 
explicaţie, de data aceasta subiectivă. Autorul cunoștea bine această 
regiune, cu oamenii și datinile ei, deoarece aici își petrecuse copilăria. 

După transplantarea personajelor din regiunea Harkov în accea a 
Louisianei, după transformarea iobagilor eliberaţi în negri eliberaţi, 
Logan a căutat o livadă cu visini. În statele din Sud însă, unde creşte 
bumbacul şi portocalul, visinul este un copac rar. De ce alegerea auto- 
rului american a căzut tocmai asupra glicinelor, nu este clar. Probabil 
pentru că văzuse si admirase în copilărie florile lor mov. 

Această alegere va contribui considerabil la modificarea simbolicii 
cchovienc si a motivatiei unor personaje. 

Personajele, caracterele și psihologia lor, cu unele excepţii, cerute 
în cea mai mare parte, după părerea lui Logan, de localizarea, ameri- 
canizarea lor, au fost modelate după cele cehoviene. Au fost găsite echi- 
valențe cît mai apropiate. Astfel, Gaev devine Gavin (sau Gay), Liubov 
Ranevskaia — Lucy Ransdell, Ania — Antoinette, ete. 

În abordarea personajelor. J. Logan a căutat sá le „explice“, sá le 
„americanizeze“ si chiar sá le reorganizeze vieţile. Iată ce crede criticul 
Popkin despre personajele lui Cehov adaptate de diferiţi dramaturgi : 
»A-] adapta pe Cehov înseamnă a avea intenţia de a-i aduce un omagiu. 
Logan şi Lovinescu € au fost amindoi atît de impresionați de realitatea 
personajelor cehoviene, încît au vrut să și le apropie si să le reorga- 
nizeze vieţile. Ei n-au văzut însă că aceste vieţi, aşa cum au fost con- 
cepute de Cehov, cu toată dezordinea şi confuzia lor, sînt tot atit de 
veridice, de juste si inevitabile ca și calitățile personale pregnante care 
îi atrag pe adaptatori“ ? 

Aceeaşi idee o urmăreşte si John Gassner cînd spune că echiva- 
lentele americane ale principalelor personaje ale lui Cehov sînt pur si 
simplu lipsite de acea calitate poetică, de acel farmec straniu și de 
acel umanism complex pe care-l] găsim in Pescărușul, Unchiul Vania, 
Trei surori. Aceasta după părerea lui este evident în The Wisteria Trees, 
pe care o numeşte „versiunea sudică a ultimei capodopere a lui Cehov“. 


6 Este vorba de Surorile Boga. 
7 Popkin, Henry, op. cit, p. 12, 13. 
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Gassner crede că „deși pentru Logan a fost destul de ușor sá traseze 
paralele între nobilii pe cale de dispariţie ai lui Cehov si aristocrația în 
declin a perioadei post-belice, ale sudului nostru, aceasta din urmă a 
fost lipsită de condimentarea proprie personajelor rusești“ 8. Este greu 
să nu subscrii la concluziile destul de pesimiste ale criticului american. 

Paralelismul între unele personaje americane și cele cehoviene este 
aproape perfect (Duniasa, Varia, Iasa, Firs). La Epihodov, Simeonov- 
Piscic și Sarlotta a fost puternic diminuată tonalitatea comică. 

Deosebirile sînt mai marcate în cazul celorlalte personaje. Astfel 
Gavin Leon Andree (Gay) este un Gaev care joacă zaruri cu negrii, 
subliniindu-se prin aceasta bunătatea personajului, Lucy Andree Rans- 
dell este înzestrată cu un farmec atît de puternic încît toţi bărbaţii se 
îndrăgostesc de ea, Antoinette este o Ania foarte americanizată, ener- 
gică si uneori chiar dură, iar Peety, fiu de gentleman sudist scäpätat, 
este, poate ca si Treplev din Trei surori, un căutător de forme noi in 
artă. Americanizarea cea mai evidentă o putem constata la Yancy Loper 
care este îndrăgostit de Lucy şi interesat de politică. 

Piesa lui Logan este împărţită numai în trei acte, actul II fiind 
alcătuit din două scene care corespund actelor IT si III ale piesei lui 
Cehov. 

Mergind pe linia unei simplificări, J. Logan situează întreaga acţiune 
într-un singur decor, acel al camerei de copii. 

Acţiunea piesei americane, începe, ca şi cea a Livezii cu vișini, 
primăvara, cu o sosire şi se încheie, odată cu venirea frigului, cu ple- 
carea din casă. 

Problema centrală, la care într-un fel sau altul participă toate 
personajele este si ea aceeaşi : vînzarea proprietăţii. 

Modificările față de textul de bază, au o anumită gradatie. Daca 
în actul I, Joshua Logan îl urmează pe Cehov aproape pas cu pas, dacă 
în cele două scene ale actului II modificările, deși mai numeroase, nu 
alterează structura internă a piesei, în schimb în ultimul act avem de 
a face cu o intervenţie masivă, care schimbă profilul moral și motivațiile 
psihologice ale unui personaj central. 

Logan a simţit nevoia să explice cumva scena remarcabilă din 
ultimul act, unde Lopahin nu este în stare s-o ceară de nevastă pe 
Varia, desi toţi, si chiar ei înşişi, credeau că se vor căsători. Lopahinul 
lui Logan (Yancy Loper) este însă îndrăgostit de Lucy Ransdell (Ma- 
dame Ranevsky). 

În ultimul act apar mai bine reliefate si mutatiile ce au loc în 
stările de spirit şi în caracterul celorlalte personaje, mai ales ale Antoi- 
nettei și ale lui Peety care, în cursul primelor acte, abia sînt conturate. 
Si acestea duc, în ultimă instanţă. la modificarea mesajului social al 
piesei, modificare determinată de lipsa unui ideal social la aceste două 
personaje. 

Ambele piese sînt plasate în perioada de tranziţie, de schimbare 
de valori și de descompunere a unor anume rînduieli de viaţă. 


8 Gassner. John, Theatre at the Crossroads, New York, 1960, p. 290. 
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La Cehov e vorba de o orinduire socială nouă care se intrezáreste, 
(Lopahin fiind evident doar „un metabolism“ temporar), de schimbări 
radicale, de speranțe într-o viață nouă, complet deosebită, pe cînd Logan 
se referă la modificări in cadrul uneia si aceleiaşi orinduiri, la translatia 
averii si puterii de la bogătaşi mai rafinati, mai obositi, la alții mai 
proaspeți, mai brutali, iar viața nouă pe care o intrezárim la cuplul de 
tineri este în fond o viață care va intra treptat in fagasul unei familii 
americane burgheze, bine integrate in aceeaşi ordine socială, doar cu 
o deplasare spre oraş si muncă, 

Mica lor fericire personală, este străină de preocuparea pentru 
marile probleme sociale. Pot să pară putin naive entuziasmul si incre- 
derea în viitor ale ,vesnicului student“ cehovian, dar nu li se poate 
nega puritatea si noblețea. 

Logan nu are subtilitatea de a vedea in Peter Withfield (Trofimovul 
lui) un personaj aproape de farsă, care, cu toată ineficacitatea sa, inte- 
lege inevitabilitatea schimbării sociale care are loc in jurul său, Logan 
îl transformă in poet modern, îi atribuie un succes conventional ame- 
rican (slujba la „Times Picayune“ nu este decit un început) şi-i dá ca 
soţie pe Antoinette. 

Datorită mutatiei de la idealul social la mica dezorientare şi nemul- 
tumire burgheză, suferite de tînărul american, devine motivată elimi- 
narea completă a cunoscutului monolog al lui Trofimov, în care îi 
vorbeşte Aniei despre sufletele vii, „care te privesc din fiecare visin 
din livadă“, despre „viaţa pe datorie“ a propietarilor. El n-o mai 
îndeamnă să-şi răscumpere trecutul „prin suferință, printr-o muncă 
uriașă si neîntreruptă“ ° (p. 225). 

Modificat, de fapt aproape eliminat, este și monologul lui Petia 
Trofimov despre omul liber, despre lipsa de importanţă a banilor. 

Mergind pe linia ignorării caracterului social al piesei, neputinta, 
ratarea, inadaptabilitatea Lucy-ei Ransdell devin mai mult personale 
si locale, ale lui Gay chiar temporare, în piesa americană apárind cre- 
dibilă adaptarea acestuia la o nouă viață de functionr la bancă. 

Aceste modificări ale lui Logan anulează totodată o notă specific 
cehoviană, speranţa într-un viitor mai bun, profundul optimism istorice 
al scriitorului rus. 

Logan pare să ignore opiniile exprimate în S.U.A. despre Cehov, 
cu puţin înainte de 1950, în care începe să-și facă loc părerea, grăitor 
exprimată de cunoscutul critic Francis Fergusson, că Cehov „este trist 
luîndu-și rămas bun de la un mod de viata, poate fermecător şi frumos, 
dar recunoaște totodată mersul înainte al vieţii si faptul că inevitabilul 
proces de rupere conţine o forţă purificatoare : cu fiecare lovitură de 
topor care taie copacii livezii, se clädeste lumea creatoare a viitorului“ 10. 


Dacă modificările sau eliminările din text arătate mai sus, au avut 
ca justificare intenţia autorului de a atenua mesajul social, vom intilni 
în The Wisteria Trees si o serie de omisiuni, scurtări de monologuri, 


9 Cehov, A. P., Teatru, Bucuresti, 1970. 
10 Fergusson, Francis, The Idea of a Theatre, The Art of Drama in 
Changing Perspective, Princeton, 1949, p. 176. 


62 TATIANA MALITA 6 


replici sau chiar scene care n-ar putea fi explicate decit prin intentia 
de a scurta textul, probabil cu láudabila dorintá de a face piesa mai 
„tabletă“ pe gustul american. 

Stanislavski considera încă în 1903, Livada cu visini atît de completa, 
atit de unitară, încît nu se potea scoate din ea nici un cuvint, iar cu 
multi ani mai tîrziu, după ce jucase piesa în Rusia si în Franţa, in 
U R.S.S. si America, susține aceeași idee. „Piesa este delicată, are tan- 
dretea unei flori. Rupe-i tulpina si floarea se usucă, parfumul dispare“ 11. 

Dacă în unele cazuri eliminările nu alterează considerabil arhitectura 
cehoviană, armonia ansamblului, alteori intrarea cu foarfeca în text este 
făcută cu o doză mare de arbitrar, chiar cu brutalitate. De pildă, au fost 
eliminate trei „discursuri“ ale lui Gaev. În primul rînd monologul lui 
Gaev din primul act, în care, sentimental si ridicol, se adresează dula- 
pului, si care începe cu cuvintele : „Dulap scump si stimat !“ (p. 206—207). 

A fost forfecată si induiosátoare si bineînţeles comica adresare 
către natură: „O, dumnezeiască natură !...* (p. 223), n-a scăpat nici 
monologul de despărțire al lui Gaev, al cărui ton melodramatic, avea 
în piesa lui Cehov rolul de a diminua tristeţea plecării. 

O eliminare importantă și de-a dreptul surprinzătoare ne apare cea 
de la sfîrșitul piesei lui Logan, ce se termină cu plecarea tuturor. Scott 
nu mai este uitat, ci fusese evident dus și lăsat la spital personal de 
Gay. Revenirea în scena pustie a acestei personificări a unui trecut 
desuet, depășit si inutil, subliniază la Cehov prăbușirea unei lumi, si 
împreună cu sunetul coardei care plesneste, faptul că această prăbușire 
nu se efectuează fără amărăciune, fără suferinţă. Lipsită de cuvintele 
„Omul a fost uitat“ (p. 249), Livada cu visini ni s-ar părea neterminată, 
trunchiată. Pînă şi Bunin care nu aprecia din diferite motive piesa lui 
Cehov, citează aceste cuvinte printre cele mai memorabile ale piesei. 

De ce oare Logan lipsește piesa americană de un moment de mare 
efect şi de o subtilă încărcătură simbolică ? Oare pentru ca să dea un 
sfîrşit mai apropiat intrucitva de un „happy end“, vrind să justifice 
afirmaţia lui Cehov că „ultimul act va fi vesel“ sau că „întreaga piesă 
este veselă şi frivolá* ? Y 

Aceste eliminări, ca și altele, pe de o perte strică armonia ansam- 
blului, iar pe de alta diminuează efectele comice. 

Adaosurile făcute de Joshua Logan la piesa lui Cehov nu sînt 
numeroase, dar semnificative, mai cu seamă pentru tendința sa de a 
îngroșa culorile, de a explicita cu orice pret. „Abaterile lui Logan de 
la piesa lui Cehov sînt în direcţia Broadway-ului, adică concluzii mai 
atrăgătoare (căsătoria Antoinettei cu Peter) și mai multă specificitate în 
motivații si intenţii“ , spune Gerald Weales. 

În sensul celor remarcate de criticul american se înscriu elemen- 
tele happy-end, de melodrama, intenţia de a introduce „picanterii“ care 
puteau fi pe gustul unui public mai putin pretentios sau pur si simplu 


u Stanislavski, K. S, Viaja mea în artă, Bucuresti, 1951, p. 338. 

12 Scrisoare către O. L. Knipper din 23 septembrie 1903 (XX, p. 136). 

13 Weales Gerald. American Drama Since World War II, New York, 
1962, p. 98. 
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amănunte ce accentuiază caracterul de adaptare al piesei, ,americani- 
zarea“ ei. 

Introducînd melodramaticul amor al lui Loper pentru Ranevskaia, 
este evident că Logan a fost nevoit să scrie şi replici sau monologuri 
noi. Astfel, pentru a o convinge pe Lucy Ransdell să devină „doamna 
lui*, Loper rosteşte un monolog de 16 rînduri în care descrie transfor- 
mările pe care le va aduce plantatiei si casei, banii pe care-i va cistiga, 
balurile si receptiile pe care le va da în cinstea Lucyei, de dragul căreia 
el „va deveni proprietarul acestui stat“ (p. 107). 

Pentru a crea piesei o ambiantá „sudică“, Logan a introdus cinte- 
cele negrilor (la sfîrșitul actului I şi III) care se aud din depărtare și 
formează un fundal, ce amintește spectatorilor că în faţa lor e o plan- 
tatie din Louisiana. Aceeași funcţie au cupletele folclorice fredonate de 
Lucy, superstitiile lui Scott-Firs şi altele. 

Chiar si în modificările neesentiale ale lui Logan apare o anumită 
notă de arbitrar şi mai ales de neînțelegere a faptului că atitea lucruri 
aparent întîmplătoare, aruncate „fără ordine și sens“ de Cehov pe scenă, 
sînt în fond componentele unei construcții echilibrate, închegate, în care 
fiecare cuvint, fiecare gest sau atitudine, fiecare pauză, fac parte 
dintr-un tot armonios. Astfel Epihodovul american vrea să se înece. Cel 
original să se împuște. Ce diferenţă este în aceste două tendinţe de 
sinucidere ? ar întreba poate autorul american. Aparent nici una, dar 
în piesele lui Cehov pistolul are o evoluţie. Treplev se sinucide, Tuzen- 
bah este ucis în duel, unchiul Vania trage în profesor fără să-l nime- 
rească, iar în Livada cu vișini „nu se mai trage nici un foc de puşcă 
în întreaga piesă“ 1. 

Piesele lui Cehov au fost comparate în repetate rînduri cu simfonii 
sau picturi, realiste sau mai ales impresioniste. Urechea lui Logan n-a 
înregistrat în mare parte semitonurile, iar ochiul său a alunecat asupra 
culorilor mai pastelate, diminuind calitatea lor poetică si lirică. 

De aceeași calitate lirică a piesei vorbea si Nemirovici Dancenko. 
Si întreaga piesă e atît de simplă, atit de total reală, dar și atit de 
purificată de tot ce este superflu și învelită în asemenea calitate lirica, 
încît îmi apare ca un poem simbolic“ 15. 

Într-adevăr, în piesele lui Cehov nu s-a strecurat nici un element 
superflu. De aceea toate adausurile lui Logan par un balast inutil, note 
discordante într-o simfonie, trăsături de paletă care strică armonia 
coloristică a tabloului. 

În conţinutul tuturor pieselor lui Cehov este ţesut unul sau mai 
multe simboluri. Unul dintre cele mai elocvente, mai polifonice și 
totodată poate din cele mai elegante simboluri, este bátrina livadă in 
floare care în piesa lui Cehov este un simbol larg cuprinzător. 

Glicinele lui Logan au o simbolică mai precisă, mai violentă. mai 
activă si în cazul unor personaje — diferită. 


14 Scrisoare către O. L. Knipper, din 25 septembrie 1903, (XX, p. 138). 
15 Nemirovici-Dancenko, VI, Moia jizn v russkom teatre, vol. I, 
Moskva, 1937, p. 280. 
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Dacă visnii livezii au devenit inutili, putin roditori, ei totuşi sim- 
bolizeazá cu florile lor albe, tineretea, gingásia, puritatea. Sint nocivi 
cel mult indirect. Glicinele cu florile lor mov, au devenit insá nocive 
prin ele insile si pot fi luate drept simbol al distrugerii a tot ce e viu, 
sănătos, normal. Astfel Loper indignat exclamă: „Copacii! Nu mai 
numiţi copaci niște bátrine liane care s-au încolocit în jurul tinerilor 
stejari, și i-au sugrumat ! Ele n-ar putea să trăiască singure dacă n-ar 
fi stejarii împrejurul cărora au crescut“ (p. 28—29). 

Dar aceasta nu i se pare suficient lui Logan. El arată că glicinele 
au strivit pînă şi coloanele corintice în jurul cărora s-au înfășurat și 
pune în gura lui Loper întrebarea „Oare s-au încolăcit şi în jurul 
creerilor voştri ?“ (p. 29). 

În acelaşi timp s-ar putea observa că Logan părăseşte sistemul 
sugestiv al simbolurilor cehoviene, preferind o mişcare de melodrama, 
o mişcare centrală desuetă, din arsenalul cel mai banal al dramaturgiei 
franceze de duzină. 


In tesátura piesei ruseşti, mai există un alt simbol, mai putin 
evident, cel al unei corzi care se rupe, care răsună in spatele glumelor, 
scenelor comice si personajelor hazlii. 

Sunetul rămîne misterios, iar simbolul e vast. Ar fi imprudent să 
i se acorde un sens mai precis decît cel dat de autor?! Dar, după 
părerea noastră, exprimă tristețe, sfisiere, chiar dacă este simbolul 
sfirsitului unei lumi urite, depásite si al unor oameni inutili, ratati. 

„Cehov, spune Maurice Valency, a fost în primul rind un ironic, 
un umorist, si piesele lui în ansamblu au fost concepute ca nişte 
comedii. Dar Cehov lua pulsul unei lumi condamnate, care murea 
elegant, cu veselie si curaj; totuşi descrierea agoniei ei nu putea sa 
fie cu totul amuzantă. Piesele sînt pline de rîsete, dar în fiecare dintre 
ele se aude sunetul corzii care se rupe, iar din contrastul între ceea 
ce pare dintr-un punct de vedere comic, iar tragic din altul, Cehov a 
dezvoltat o formă de dramă, o polifonie dramatică, care nu are egal 
în istoria teatrului“ 17, 


Joshua Logan nu acordă pe semne nici un fel de importanţă acestei 
corzi care se rupe. El o înlocuieşte în actul II, fără nici un motiv 
aparent, cu o lumină, gen fulger, iar la sfîrșitul piesei, o elimină 
complet. 


Să stabilim acum dacă termenul ,cehovian“ i se potrivește piesei 
lui Logan si in ce măsură. 


În fata spectatorului Livezii cu visini trec tablouri neinrámate, 
scene din viata unor oameni si reacţiilor lor în jurul vînzării unei pro- 
prietáti, neinnodate în nici un fel de intrigă clară, ce dau o senzație 


16 Cehov n-a fost niciodată explicit în ceea ce priveşte acest sunet, dar reiese 
din corespondenţă că îi acorda o mare importanţă şi era enervat de faptul că 
Nemirovici-Dancenko era incapabil să-l rezolve, „deşi este atît de clar explicat 
în piesă“. Scrisoare către O. L. Knipper din 18 martie 1904. (XX, p. 250). 

17 Valency. Maurice, The Breaking String, The Plays of Anton 
Chekhov, London. Oxford, New York, 1969, p. 290. 
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de spatiu, de perspectivá. Dupá cáderea finalá a cortinei, fluxul nu este 
intrerupt. 

Logan, desi a mers aparent pas cu pas după modelul sau, a căutat 
sá „înrămeze“ tabloul, sá ingroase intriga, să contureze mai clar desti- 
nul ulterior al fiecárui personaj. 

Criticul Weales considerá cá, cu anumite reticente, se poate vorbi 
de fidelitatea lui Logan fatá de textul original. Ínsá, dupá párerea lui, 
tocmai această fidelitate a lui Logan față de Cehov ne amintește „cît 
de bun este acesta din urmă și cît de puţină justificare a avut Logan 
să-și scrie piesa“ 18. 

În concluzie, piesa poate fi considerată „cehoviană“, deoarece per- 
sonajele familiare sînt cu toate prezente, prezent este şi spiritul esen- 
tial al lucrării lui Cehov. Totuși nu ne putem debarasa de senzația 
constantă a unei dantele rupte, deteriorate. 

La impresia de „piesă cehoviană“, contribuie şi modul cum a fost 
scrisă The Wisteria Trees. Autorul ei este indiscutabil un scenarist şi 
dramaturg care ştie să construiască un dialog, să realieze o replică, să 
organizeze o scenă, 

În transpunerea făcută, Logan a căutat să reproducă si tipul celebru 
de dialog cehovian în care personajele vorbesc despre ele înşele, despre 
sentimentele sau părerile lor, fără să asculte ce spun ceilalţi si deci 
fără să răspundă, să comunice propriu zis cu el. 

Deşi în multe cazuri Logan a neglijat să menţioneze pauzele atît 
de frecvente si semnificative din Livada cu visini, cu ajutorul cărora 
Cehov comunica dincolo de dialog, totuși aceste pauze există în multe 
locuri esenţiale, contribuind la creearea celui de al doilea plan al sub- 
textului 19. 

Limbajul utilizat de autorul american variază de la un personaj 
la altul, ca si în Livada cu visini. 

Trecînd în revistă părţile mai bune sau mai proaste, analizînd 
pasajele mai fidele sau mai putin fidele faţă de textul lui Cehov, nu 
putem decît să întrebăm o dată cu Henry Popkin „De ce să-l transcrii 
pe Cehov ?“ 20, 

Desigur, adaptări care să se ridice la înălțimea operelor geniale de 
la care s-a pornit, găsim cu greu. În cazul de față analiza critică a 
piesei lui Logan trebuie să ne ducă însă la o concluzie : adaptarea sa a 
urmărit să-l apropie pe Cehov de spectatorul american, să-i deschidă 
calea spre un public mai larg și în acest sens piesa The Wisteria Trees 
prezintă incontestabil interes pe plan istorico-literar. 


18 Weales, Gerald, op. cit, p. 96. 

19 Dacă in actele I si II in The Wisteria Trees sînt doar cinci menţiuni de 
pauzá fatä de douäzeci la Cehov, in schimb in ultimul act diferenta este mica: 
noud la Logan, cincisprezece la Cehov. 

20 Popkin, Henry, op. cit, p. 13. 
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CHEKHOV'S THE CHERRY ORCHARD AND LOGAN'S THE WISTERIA TREES 


Abstract 


The Wisteria Trees, written and played in the U.S.A. in 1950, is the best- 
known adaptation from Anton Chekhov’s The Cherry Orchard, Although its 
author, Joshua Logan, styles his play a new one, merely based on The Cherry 
Orchard, it is in fact a transplanting of Chekhov’s characters in the American 
South. This Americanization of the heroes is not always felicitous and the author's 
interventions often change the moral profile or psychological motivation of some 
of them. The message of Chekov’s play has also been considerably altered because 
of the change-over from a social ideal to minor personal confusion, dissatisfaction 
or frustration. 

Logan’s deviations from Chekov’s play are in the direction of Broadway, 
ie. more attractive conclusions, such as Antoinette’s marriage with Peter, melo- 
dramatic notes, such as the passion of Loper (Lopakhin) for Lucy (Ranevskaya) 
and a higher degree of specificity in motivations and intentions, Nevertheless, a 
critical analysis of Logan’s play leads one to the conclusion that his adaptation 
has succeeded in bringing Chekhov closer to the American spectator, in opening 
a path for him towards a broader audience, and in this respect The Wisteria 
Trees is not devoid of historico-literary interest. 
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MARGARETA SION 


Qu'est-ce qu'un roman? Très simplement un récit d'événements 
fictifs. Pourquoi avons-nous besoin de tels récits ? Parce que norte vie 
réelle se passe dans un univers incohérent. Nous souhaitons un monde 
soumis aux lois de l'esprit, un monde ordonné; nous ne connaissons 
par nos sens que des forces obscures, des êtres aux passions confuses. 

Nous demandons au roman un univers de secours, où nous 
puissions chercher des émotions sans nous exposer aux conséquences 
des émotions véritables, où nous puissions trouver des personnages 
intelligibles et un destin à la mesure de l’homme. Il semble donc qu’un 
roman doive pour remplir son rôle, contenir deux éléments. D’une part, 
une image de la vie, un récit auquel nous puissions croire au moins 
pendant le temps de notre lecture, faute de quoi celle-ci nous ennu- 
yerait et nous retournerions à nous mêmes ; d’autre part, une construc- 
tion intellectuelle, groupant suivant un ordre humain ces images natu- 
relles“. 


Această definiţie a lui Maurois despre roman, apărută într-un stu- 
diu asupra lui Dickens, se completează cu cele declarate în interviul 
acordat criticului român V. Ripeanu. În acest interviu publicat în 1970, 
de criticul român în cartea sa „Călător pe două continente“, Maurois 
îşi exprima părerea sa că romanul răspunde unei nevoi a naturii ome- 
nesti si aceasta din mai multe motive, printre care unul din ele îl con- 
stituie dorința oamenilor de a li se povesti o întîmplare, deoarece viata 
lor este săracă în întîmplări extraordinare. 

Această nevoie a naturii umane este permanentă după credinţa lui 
iar cinematograful şi televiziunea nu satisfac decit parţial această sete 
de naraţiune a omului şi ele nu vor putea realiza vreodată analiza psiho- 
logică, completă, adîncä si nuanţată pe care o înfăptuieşte un mare 
roman, 
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De exemplu, completeazá el, filmul ,Rázboi si pace“ nu va fi 
niciodatá romanul lui Tolstoi ci doar o interpretare a acestei capodopere. 

Maurois crede in durata romanului clasic. Noul roman ce deran- 
jeazá ordinea normalá a realitátii prin juxtapunerea intimplátoare a 
unor imagini disparate isi are într-adevăr adepţii săi, pentru că sînt 
unii oameni care găsesc o plăcere în dificultăţile de lectură dar, după 
părerea sa, noul roman nu este destinat maselor ci numai cîtorva ini- 
tiati. 

Rámine de urmárit in ce másurá a reusit sá aplice in propriile lui 
romane aceastá conceptie a sa despre roman. 

Intilnim în romanele lui imagini ale vieţii, asa după cum a spus-o 
el însuși, totul vine dintr-o realitate, dar totul este dirijat, elaborat, 
stilizat, 

Desi fiecare roman al său datorează un tribut mai mic sau mai 
mare realităţii, totuși viata a fost pentru el doar un sprijin în crearea 
modelelor sale si nu modelul însuși. La Maurois imaginaţia a precedat 
totdeauna creația. 

Mediul descris în „Bernard Quesnay“ este cel al industriilor de 
textile în mijlocul cărora și-a petrecut el copilăria si o parte din tine- 
rete. Dar după cum recunoaște el însuși, nu a reușit să vadă viata 
muncitorilor decît în latura ei exterioară, de pe poziţia lui de şef, desi 
a avut multă afecţiune pentru ei. „Climats“ cuprinde imagini și frag- 
mente din propria sa viata, „Le cercle de famille“ își are obirsia într-o: 
întîmplare reală ce i-a fost povestită si pe care a împletit-o cu imagini 
din tinereţe, iar în „Les roses de septembre“, unul din protagoniști, 
Fontane, i-a fost sugerat de figura lui Anatole France și de o anumită 
perioadă din viata lui Debussy. 

„Les silences du colonel Brambie* a suscitat vii discuţii, dacă poate 
fi considerat sau nu roman. Unii critici l-au privit drept un eseu cu 
tendintá psihologicá sau moralá, dar majoritatea l-au clasat printre 
romanele sale si opinám pentru aceastá ultimá párere, ele alcátuind 
un admirabil roman psihologic, lipsit de intrigá, inspirat de primul 
rázboi mondial. 

De altfel, „Les silences du colonel Bramble“, alături de „Climats“ 
ar putea alcátui cele mai autobiografice romane ale sale. El nu a recu- 
noscut natura complet autobiograficá a romanelor lui decit cel mult 
pentru eroul din ,Ni ange ni bête“, Philippe Viniès, despre care va 
declara in ,Memorii*: „Philippe Vinies fut un ancien Moi auquel 
j'étais devenu hostile“. (,Mémoires“, Flammarion, Paris, 1970, pag. 143). 

Ca orice romancier adevárat a compus dupá naturá, fiecare personaj 
al său fiind rezultatul mai multor modele intilnite în viata si a pro- 
priilor sale trásáturi, dar numai un fragment limitat al eului sáu. De 
aceea, va si afirma cá existá din trásáturile sale in Philippe Marcenat, 
in Antoine si Bernard Quesnay si in Bertrand Schmitt, dar nu poate fi 
vorba de o identitate între toate aceste personaje. 
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Este un adevár de necontestat cá cel ce creeazá sau analizeazá un 
caracter poate foarte rar exclude nuanta de subiectivism ce intervine 
în, actul de creație. 

Preocupat mai mult de sufletul omenesc în nuanțele sale cele mai 
profunde decît de gesturile exterioare ale individului, el este considerat 
de criticul Alberes în ,L’histoire du roman moderne“ printre autorii 
romanelor de analiză, iar după opinia aceluiaşi critic, „Le cercle de 
famille“ si ,L’instinct du bonheur“ alcătuiesc studiile cele mai nuantate 
ce pot exista intre descrierea unui mediu si cea a individului. Maurois 
recunoaste cá nu si-a ales romanul ca mijloc de exprimare decit atunci 
cind s-a aflat sub influenta unui sentiment puternic. 

Un scriitor, spune el, se recompenseazá asa cum poate fata de o 
nedreptate a soartei si deoarece el insusi a avut de trecut prin multe 
lovituri sufletesti si a îndurat tot atit de multe nedreptäti de-a lungul 
existentei sale, romanele lui apar, dupa propria-i márturisire, ca o com- 
pensare fatá de toate aceste vicisitudini ale soartei. 

Un dezechilibru sau o suferintá inspira romancierului nevoia de a 
transpune acest sentiment, de a-1 descrie si deoarece márturisirea directá 
nu convine oricărei gindiri, atunci romancierul caută în jurul său, în 
mod inconștient, o temă asemănătoare cu a sa. Din momentul în care 
a intilnit-o, înseamnă că şi-a găsit subiectul romanului a cărui realizare 
va reprezenta pentru el o adevărată eliberare si descätusare de sufe- 
rinta. 

Imaginile romanelor lui sint poetice si deseori inspirate de teme 
muzicale, asa cum se relevă in „Climats“ „Comme dans une orchestre, 
une flúte isolée, esquissant une courte phrase, semble éveiller de proche 
en proche les violons, puis les violoncelles, puis les cuivres jusqu’à ce 
qu’une énorme vague rythmée, vienne déferler sur la salle, ainsi la 
fleur cueillie, le parfum des glycines, les églises blanches et noires, 
Botticelli et Michel Ange se joignant tout á tour au choeur formidable 
qui disait le bonheur d’aimer Odile“ (,,Climats*, éd. Grasset, 1969, 
pag. 36), iar „Bernard Quesnay“ ne-ar putea evoca o întreagă simfonie 
a meseriilor. 

Foarte exigent cu sine însuşi, şi-a exprimat regretul de a nu fi 
reuşit în arta romanului așa cum a dorit şi ar fi putut. De aceea, declară 
că, din cele șapte romane ale sale, doar trei îl satisfac pe deplin: ,,Cli- 
mats“, „Le cercle de famille“, „Bernard Quesnay“. El remarcă „le 
charme autumnal“ a lui „Les roses de septembre“ dar își reproşează 
denaturarea caracterelor lui Fontane si al soţiei sale, datorită faptului 
de a se fi gîndit prea mult la modelele din viaţă ce i le-a inspirat, res- 
pectiv mama soției sale şi figura lui Anatole France. 

Cu excepţia primului său roman propriu-zis „Ni ange ni bâte“, 
celelalte alcătuiesc un grup omogen si compact ce formează, cum pe 
drept s-a afirmat de către critici, o adevărată comedie umană a sa, desi- 
gur mai limitată decit cea a lui Balzac, dar care cuprinde scene ale vieţii 
de provincie şi ale celei pariziene de la începutul secolului nostru, des- 
crise cu multă măiestrie. Reaparitia acelorași locuri și personaje în 
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romanele sale constituie un procedeu pur balzacian ce a fost reluat in 
secolul nostru si de autorii romanelor fluvii. 

Subiect general, dominant al romanelor lui este cásnicia cu toate 
pericolele ce-i amenintá continuu armonia. Esecurile sale, reusitele sen- 
timentale ale eroilor sái se datoreazá unor cauze multiple ce explicá 
subiectul caracteristic fiecárui roman. Rolul lui Maurois este de a pre- 
veni impotriva acestor pericole, inerente oricárei cásnicii, si nu de a ne 
face sá devenim sceptici fatá de ea. 


Autor al unui curs de fericire conjugalá, prezentat ín mai multe 
emisiuni radiofonice, el denotá odatá ín plus preocuparea lui continuá 
pentru această instituţie, în înțelegerea si aprofundarea problernelor ei 
pînă în cele mai subtile nuanțe posibile. Si care este concluzia sa? În 
pofida numeroaselor conflicte şi piedici care străbat viaţa conjugală, el 
crede în final în posibilitatea unei armonii perfecte si durabile. 

Succesul unei căsnicii constă în căutarea permanentă din partea 
celor care alcătuiesc cuplul, de a accepta și de a se supune anumitor 
renuntari, condiție fără de care menţinerea unui echilibru nu este 
posibilă. 

Filozofia lui Maurois este o filozofie a indulgentei, a unui optimism 
cu nuanță melancolică, iar tema reconcilierii apare ca o temă majoră a 
romanelor sale. 

El şi-a manifestat întotdeauna credința că oamenii se înfruntă mai 
mult prin vorbe decît prin fapte si că o înțelegere intervine mai uşor 
între ei prin tăcere sau acțiune. Maurois știe prea bine că nu poţi cere 
omului mai mult decît iti poate da. 


De la el învăţăm să avem încredere în oameni, una din datoriile 
omului este de a fi fericit, adică de a crede că poate fi și de aceea spe- 
ranta nu trebuie să-l părăsească si ea trebuie să-i domine inteligenţa. 


Francois Mauriac spunea despre Maurois că posedă această calitate 
foarte putin obișnuită la un scriitor, bunătatea. Subscriem pe deplin 
la această opinie si credem că din această calitate esenţială a lui derivă 
celelalte caracteristici ale sale. El însuși mărturisea în „Memorii“ cum i-a 
fost relevată această temă a romanelor sale, reconcilierea, prin interpre- 
tarea principalelor sale personaje de către studenții săi americani. Astfel, 
„Les silences du colonel Bramble“ reprezintă un efort din partea fran- 
cezilor şi englezilor de a-şi înțelege reciproc sufletul, mintea si tempe- 
ramentul. „Bernard Quesnay“ este efortul de a demonstra că se poate 
găsi o punte de înțelegere între patroni și muncitori ; „Climat“ nu este 
decît stráduinta de a prezenta în mod echitabil într-un cuplu, punctele 
de vedere ale femeii si ale bărbatului; „Le cercle de famille“ constituie 
efortul de a împăca generaţiile între ele iar „Les roses de septembre“ 
si ,L’instinct du bonheur“ reprezintă aceeaşi názuintá si reuşită finală 
de a infringe neintelegerile intervenite in cásnicie. 

La majoritatea personajelor mauroisiene intílnim multá acceptare 


si resemnare față de evenimentele vieţii, independente de voința lor, 
pe care însă ei nu le acceptă în mod pasiv ci pentru că doresc aceasta, 
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am putea-o numi o acceptare complezentá care este departe de a-i 
duce la nefericire. Toti eroii lui au tendinta de a-si perfectiona propria 
lor naturá pentru a o adapta vietii pe care si-o impun. 

În „Climats“, Isabelle, căreia Philippe i-a pus dragostea la grea 
încercare descoperă o formă de fericire, pentru că ea a înțeles lecţia 
vieții: atunci cînd iubeşti cu adevărat nu trebuie să acorzi prea mare 
importanţă acţiunilor celor pe care-i iubeşti, iar în „Le cercle de famille“, 
Denise întrevede, în finalul romanului, posibilitatea unei fericiri de la 
care nu va pretinde prea mult, dar care îi va fi plăcută și-i va oferi o 
tihnă sufletească foarte bine venită după o viaţă de zbucium si de con- 
tinue căutări. Una din cele mai expresive exemplificări a acestei filo- 
zofii indulgente și reconciliante rămîne plimbarea care încheie romanul 
„Les roses de septembre“ ; Fontane, după ce a renunţat la ultima lui 
iubită, spune soției sale Pauline: „Je ne souhaite pas que tout soit 
different, Pauline. Je souhaite reprendre avec vous la vie telle que nous 
la vivions avant ces... heu... épisodes“. lar răspunsul Paulinei se 
mentine pe linia aceleiasi idei: ,Oui, Guillaume, je suis heureuse que 
vous ayez eu ce court bonheur. Heureuse pour vous, qui en garderaz 
un beau souvenir, hereuse pour moi qui ai appris 4 vous respecter... 
Mais si, vous avez droit au respect, Guillaume, un peu pour avoir con- 
quis, surtout pour avoir renoncer“ (Flammarion, 1968, page 243—244). 


Dacă acceptăm teza că fericirea nu reprezintă decît o destindere 
sau un moment de răgaz în noianul de frámintári ce alcătuiește viata 
omenească, atunci personajele mauroisiene au avut dreptate să opteze 
pentru un optimism melancolic decit pentru această neîntreruptă tul- 
burare. 

Maurois crede în liberul arbitru și în dependența spirituală a indi- 
vidului, dar le consideră limitate, așa cum demonstrează parabola mario- 
netelor curajoase din „Le cercle de famille“. Marionetele s-au revoltat 
împotriva stării lor de totală dependenţă. „Et comment cela finirait-il ? 
-— îl întreabă Denise pe Bertrand Schmitt, autorul piesei care explica 
subiectul. „Je ne sais pas encore; je crois que le montreur triomphera, 
en cassant la marionnette rébelle. Car après tout les ficelles existent“ — 
va ráspunde acesta. (Ed. Grasset, 1932, p. 260). 

Asadar, intelepciunea si arta vietii ar fi, dupá conceptia lui Maurois, 
de a ne folosi de independența noastră, fără a uita însă vreo clipă de 
existenţa acelor „sfori“ care marchează limita acestei independente. Cu 
toată această teorie, există în romanele lui o totală absenţă de fatalism, 
găsim în schimb o rigurozitate absolută, chiar matematică a determi- 
nării, caracteristici proprii ce-l detaşează net de majoritatea romancie- 
rilor contemporani la care spiritul este incontinuu supus haosului si 
voinței mediului înconjurător. Fidel acestui precept, intrigile romanelor 
lui vor reprezenta ceva ce se poate prevedea, o consecinţă logică a eve- 
nimentelor descrise. 

Unii romancieri pretind să rezolve ei înșiși problemele morale dez- 
bătute în operele lor, Maurois, dimpotrivă, nu caută nici o soluţie la 
ceea ce descrie, el lasă cititorului privilegiul de a hotări. 
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Romanul este pentru el, in primul rînd, o posibilitate de a reface 
o gîndire după imaginea celei a noastră si de a supune apoi pasiunea 
si confuziile existente in lume acestei gîndiri. Totul in roman este 
amestec si combinație, va spune el. 

În viață întîlnim o infinitate de drame al căror sfirsit nu-l cunoa- 
ştem niciodată. Romanul creat de o inteligență umană trebuie să rămînă 
accesibil acestei inteligente, să-i lase toată libertatea de acțiune, fără a 
răspunde însă problemelor descrise. Romanul nu are de dat nici un răs- 
puns, va afirma el, reflectie ce poartă influența maestrului sau Alain, 
care susținea că un roman nu are nimic de dovedit. 


Pe cit este Maurois de riguros si de sigur atunci cînd descrie eve- 
nimentele în desfăşurarea lor, pe atit se lasă coplesit de emoție si de 
sensibilitate cînd isi conturează personajele ce au fost atît de bine defi- 
nite de Jean Prévost ca purtînd in ele nuanțe subiective si lirice. 


Voința de acțiune si activitatea au constituit o regulă de viata 
pentru Maurois si le vom intilni sub toate laturile lor în paginile sale. 
Voința de acțiune este asemănătoare cu voința de a crea pentru artist, 
jar dezordinea din natură este tot atît de intolerabila artistului ca si 
omului de acțiune. Si unul si celălalt vor să pună ordine in natură, 
artistul va lucra în imaginație iar omul de acțiune în realitate. 


Maurois nu va separa vreodată gindirea de acțiune si el atribuie 
omului de acțiune o reflectare interioară exactă si constantă a mediului 
exterior asupra căruia el are obligația de a acționa. 

Aşa se explică că personajele sale preferate reale sau fictive sînt 
toți oameni de acțiune. Pe bună dreptate s-a afirmat despre personajele 
sale că sînt mai mult stendhaliene decît balzaciene, pentru că ele sînt 
pasionate, loiale, pline de căldură, sincere, tandre, generoase si totodată 
foarte lucide. Bărbații, indiferent de profesia lor, mari industriasi sau 
scriitori, sînt foarte muncitori, dotați cu multă voință dar susceptibili 
de a fi atraşi cu usurintá spre melancolie. Ei suferă de complexe din 
cauza temperamentului lor care îmbină aceste două trăsături contra- 
dictorii, sensibilitate exagerată şi luciditate. Femeile sînt curajoase, 
mindre si loiale, chiar cînd aceasta este in defavoarea lor; foarte dor- 
nice de poezie si de dreptate, uneori exaltate si extrem de lesne acce- 
sibile plictiselii. Intilnim in romanele lui mai multe genuri de cupluri. 
Primul, în care soții sînt prea absorbiți de munca lor, iar soțiile se plic- 
tisesc fiind complet străine de preocupările partenerilor si datorită vieţii 
pe care o duo încearcă poate un sentiment de inutilitate alături de ei, 
se consideră neglijate, isi caută refugiul în adulter, care însă nu le 
satisface decît pentru moment. De altfel, cu excepția Denisei, la ultimele 
ei aventuri, celelalte eroine nu concep ca adulterul lor să nu se trans- 
forme intr-o nouă căsnicie. Philippe-Odile si Larraque-Claire ar exem- 
plifica acest prim tip de cupluri. Soții din al doilea gen de cupluri sînt, 
cu excepția lui Gaston, scriitori ce isi seduc prin subtilitatea lor spiri- 
tualá partenerele, persoane foarte cultivate. Ne gindim la Isabelle- 
Bertrand Schmitt, Claire-Christian şi Pauline-Fontane. Dar cum se 
explică totuşi armonia din cuplurile Valentine-Gaston şi Isabelle- 
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Philippe, unde sotii nu sint oameni de litere ? Credem cá ceea ce a con- 
tribuit la reușita acestor ultime două genuri de cupluri a fost, pe lîngă 
afinitatea spirituală a partenerilor, experienţa de dragoste a femeilor și 
dragostea lor necondiționată fata de soţi. Pentru că asa cum declară 
Isabelle, o femeie amorezată nu are niciodată personalitate, crede că o 
are, încearcă să se convingă chiar, dar în realitate ea caută numai să 
înțeleagă cum este femeia pe care bărbatul ce-l iubeşte doreşte să o 
găsească pe ea. Această dragoste necondiționată dă eroinelor lui Maurois 
forţa de a lupta pentru a-și dobindi cu greutate, fericirea în cuplurile 
respective. Chiar Claire, atit de frigidá în dragostea ei de femeie si de 
mamă, va iubi totuși pe al doilea sot Christian, pentru că asa cum a 
caracterizat-o foarte bine un alt erou mauroisian, Bertrand Schmitt, ea 
a iubit în Christian numai o anumită imagine a poetului din el, chiar 
dacă a continuat să rămînă tot atît de frigidă alături de el. 

Majoritatea eroilor şi eroinelor sale nu sînt în fond decît nişte visă- 
tori plini de un romantism ce atinge uneori exaltarea ; unii se exterio- 
rizează, alţii se refulează, dar toţi aleargă în căutarea unui amor per- 
fert. De aceea, Denise va scrie amantului și logodnicului ei în scrisoarea 
de despărţire : „Tu te marieras, mon chéri, avec quelque enfant simple 
qui ne demandera qu'un bonheur facile, une existence vide et de beaux 
enfants. Moi, je remonterai sur ma bâte et je chercherai encore, tou- 
jours, une pureté libre qui peut-être n’existe pas“ („Le cercle de 
famille“, Ed. Grasset, 1931, p. 162). 

La fel si Claire, total falsificatá datoritä unei educatii absurde, isi 
imagineazä cá simbolul amorului perfect este plimbarea romanticá a 
două flori albastre în viaţă. Philippe își închipuie sá regăsească in Odile, 
întruchiparea visurilor sale de dragoste ideală din tinereţe iar mai tir- 
ziu Isabelle va reprezenta pentru el același ideal pierdut și regăsit, adică 
reîncarnarea Odilei. Isabelle, de altfel, nu ar fi decît însuși Philippe 
transpus în femeie, aşa după cum mărturisește Maurois în „Memoriile“ 
sale. Bernard Quesnay este și el în fond un romantic dar refulat. 
Antoine, fratele lui, are același temperament ca el, ce nu vrea însă să-i 
urmeze exemplul și își va lua independenţa de a duce o viaţă aşa cum 
o doreşte, reușind să fie mai fericit decît Bernard. Gaston si Valentine 
au găsit armonia necesară în cuplul lor, deoarece sînt la fel de visători 
si romantici, armonia lor ar fi ideală chiar, dacă nu ar exista secretul 
care planează asupra căsniciei lor şi pe care fiecare crede despre celă- 
lalt că nu-l cunoaște, secret ce le va tulbura neîncetat subconstientul 
pînă la lămurirea finală. 

Unele eroine, Odile, Denise şi Claire se lasă dominate în acţiunile 
lor numai de orgoliu, în vreme ce altele, Valentine si Isabelle sînt mai 
mult demne decît orgolioase. 

„Je suis très orgueilleuse“ — va mărturisi Odile lui Philippe. (,,Cli- 
mats“, Grasset, Paris, 1969, p. 56). 

Valentine, pasionatá de profesia ei, va renunta la ea atunci cind 
Gaston ii va cere acest sacrificiu. Isabelle, indatá ce va realiza cá nu 
existá un amor perfect, isi va cládi fericirea atit in cásnicia ei cu Phi- 
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lippe, cit si după moartea acestua alături de Bertrand Schmitt pe ceea. 
ce viata ii poate oferi. Intrebatá de Claire daca si-a iubit in egalá másurá 
pe ultimii doi soti cu care a convietuit timp mai indelungat, ea fi va 
răspunde : „Je les ai aimés, l’un et l’autre. Egalement ? Je ne veux pas 
la savoir. L’expérience m’a enseigné qu’il ne faut pas trop s’analyser. 
On risque de détruire ce qu'on dissèque. Laissez-vous aller, la femme 
doit être passive“ („Terre promise“, Flammarion, Paris, 1946, p. 281), 
o va sfatui ea pe Claire. 

Această autoanaliză exigentă şi analiză minutioasá a mediului 
înconjurător constituie un motiv de nefericire pentru personajele mau- 
roisiene asemănătoare si sub această latură celor stendhaliene, dar în 
vreme ce la Stendhal, eroii finalizează această continuă disectie in hota- 
rîri dure, eroii lui Maurois nu sînt oamenii hotäririlor brutale. Femeile 
sînt mult mai curajoase în deciziile ce le iau decît bărbaţii. 

Claire, obsedată de frigiditatea ei, deşi rămîne aceeași frigidă si in 
dragostea cu Christian, totuși, pentru satisfactiile intelectuale ce le rea- 
lizează alături de el nu soväie să-şi părăsească soţul, Denise îi spune 
lui Holmann că se mărită cu el fără să-l iubească, iar Simone are cura- 
jul de a se despărţi de Bernard, deși îl iubeşte, pentru că este conştientă. 
că nu va fi fericită cu modul de viata ce i-l oferea acesta. 

Maurois declara în micul său tratat de morală sentimentală că 
femeile știu din instinct mai mult decît bărbaţii asupra nuantelor sen- 
timentelor, dar se complac să regăsească în spusele bărbatului tot ceea 
ce au simţit sau au ghicit dinainte. 

Fontane si Christian ezită însă să-și transforme viata lor divortind, 
deşi căsnicia cred că-i apasă, ei subestimează legătura ce-i atașează de 
partenerele lor, dar realizează pina la urmă că sacrificindu-le unei legă- 
turi ocazionale nu au decît de pierdut si că in fond, ei tin la armonia 
căminului lor. 

Noţiunea de fidelitate apare la Maurois atît în accepţia ei mai largă 
cît si aplicată la căsnicie. În sens mai general, Philippe rămîne fidel 
unei amintiri, Gaston tăcerii asupra secretului din căsnicia lui, iar 
Bernard tradiţiei din familia sa. Fidelitatea în dragoste, Maurois a con- 
siderat-o mult timp contrară naturii umane, pentru că dorința dispare 
iar noutatea constituie o atracţie puternică; mai tirziu însă, ajunge la 
concluzia că fidelitatea nu este contrară decît naturii animale din om, 
instinctului iar cel care va reuși să-l domine va fi răsplătit prin acea 
totală fuziune a gîndurilor, sufletelor şi trupurilor. 

O importanţă cu totul deosebită o acordă el formei romanelor și 
avem impresia de a-l auzi pe el însuşi atunci cînd Fontane dă unele 
sfaturi tinărului său coleg Hervé Marcenat: „N'ouvrez votre main que 
Elle seule assure la durée des oeuvres“. („Les roses de septembre“, 
lorsqu'elle sera pleine. Et surtout donnez tous vos soins ă la forme... 
Flammarion, Paris, 1968, p. 10). 

Într-o mică carte autobiografică intitulată „Portrait dun ami qui 
s'appelait moi“, Maurois ne vorbește despre stilul său, desváluindu-ne 
din secretele lui de compunere, confidente cu atit mai interesante şi 
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mai valoroase cu cit se întîlnesc rar, intimplátor. El acordă o impor- 
tanta capitală claritátii stilului, încearcă să spună numai ceea ce are de 
spus, nu are încredere în ceea ce este obscur şi neclar. 

Ironia este o calitate principală a sa moştenită de la scriitorii seco- 
lului XVIII şi este foarte curios cum el, cel care a descris atitia roman- 
tici, să fie totuși el însuşi atît de putin romantic. Romanele sale abundă 
în ironie începînd chiar cu „Les silences du colonel Bramble“, unde 
plasează cu măestrie pe alocuri cîteva cuvinte engleze, redind astfel 
vorbirii acea nuanţă caracteristică umorului britanic. Spiritul de critică 
şi de ironie amară îi animă în mod constant romanele şi le remarcăm 
prezente chiar atunci cînd el tratează despre subiecte dureroase. De 
pildă, în „Climats“, scena în care Philippe o întreabă pe Odile cu ton 
inchizitorial ce a făcut în ziua respectivă ; discuţia se prelungește fără 
rezultat, fiecare din soți incäpätinindu-se, unul în a chestiona si celá- 
lalt în a refuza să răspundă, iar pină la urmă tot nu vom reuși să aflăm 
ce a făcut Odile în acea după amiază. Philippe, exasperat, va exclama 
pe un ton de rezonanţă comică: „J'ai été élevé par un pere qui ma 
toujours enseigné avant tout le respect de la réalité, de l'exactitude, 
c’est la forme méme de mon esprit... Non, je ne pourrais jamais dire 
sincerement que je comprends ce que vous avez fait aujourd’hui entre 
deux et trois“ („Climats“, Grasset, Paris, 1969, p. 57). Imaginea umoris- 
ticá constituie totusi o preferintá a sa, este suficient sá ne reamintim 
din „Bernard Quesnay“ descrierea rivalitatii celor doi industriasi asi- 
milati cu doi conducátori de rázboi. 

Fraza la Maurois este de cele mai multe ori scurtá, convenabilá cla- 
ritátii, uneori se prelungește însă cu o subtilitate elegantă. 

Adjectivele sînt rare dar alese cu multă grijă. De asemenea si 
metaforele ce sînt pline de umor; „Comme un dentiste mesure d'un 
coup d'oeil, l’étendue d'une carie, les hommes de Lennox, experts en 
bombardements, jugérent le village en professionnels“ („Les silences du 
colonel Bramble”, Grasset, Paris, 1968, p. 129). 

Cu fiecare roman stilul sáu devine mai sobru, mai dezbrácat de 
orice ornament si sobrietatea sa il face sá evite efuziuni literare, asa 
cum s-a definit el însuși, stilul său este „retenu plutôt que poussé. 

Monologul nu-si gäseste un loc de frunte la Maurois, in schimb dia- 
logul se impune drept forma preferatá alcátuind o concretizare a voin- 
tei lui de intelegere, conciliere si cooperare intre oameni. Dedublarea 
personalitätii lui Maurois in diferitele sale personaje nu este decit tot 
manifestarea indirectă a predilectiei sale pentru dialog. Nevoia lui de 
obiectivitate isi gáseste in dialog resurse foarte fructuoase si uzeazá de el 
din plin în romanele sale. In dialog, stilul său isi află forma sa cea mai 
seducătoare si mai spirituală. „Les roses de septembre“, ultiuml său 
roman, este aproape in întregime dialogat, așa se explică vioiciunea 
abundentă din el. 

Observațiile lui Maurois „ne durent qu'une fugitive caresse“ va 
spune criticul Charles Du Bos, dar asa cum completează Francois 
Mauriac, Maurois revine din incursiunile fácute in adincul eului sau cu 


7e MARGARETA SION 19 


o singurá picáturá de apá purá, picáturá ce cuprinde insá o intreaga 
lume de sentimente. 

Dacá el nu a realizat pe deplin ín romanele sale acea comedie 
umaná la care a rivnit si visat atita, totusi acestea rámin márturie 
necontestatá a unui profund aspect sentimental si psihologic din secolul 
nostru, alcátuind totodatá, dupá spusele lui René Lalou, un adevárat 
studiu al destinelor. 


"L'ART DU ROMAN CHEZ A, MAUROIS“ 


Résumé 


Selon Maurois, le roman correspond á une nécessité de la nature humaine. 

Le sujet général de ses romans, c’est le mariage et les périls qui menacent 
sans cesse l’harmonie du foyer. Il désire seulement nous mettre en garde envers 
ces dangers et non point nous rendre sceptiques. 

Ses personnages ressemblent à ceux stendhaliens par leur sensibilité, orgueil, 
lucidité et dignité. 

L’indulgence, l’optimisme mélancolique et surtout la prédominance du thème 
de la réconciliation sont frappants dans ses romans. 

A juste raison, on considère ses romans comme une comédie humaine repré- 
sentant des scènes de la vie de province et parisienne, de notre siècle, brossées 
de main de maître. 


LITERATURA COMPARATA 
SI ALTE DISCIPLINE UMANISTE 


infátisám in volumul de fata o parte din comunicárile 
expuse in seziunea stiintificä a Facultätii de limba si lite- 
raturá romana din mai 1972 cu privire la relatiile literaturii: 
comparate cu unele discipline umaniste. Tindem, in acest 
fel, sá contribuim la lámurirea problemelor de bazá ale 
teoriei literaturii comparate, preocupare de seamá a cer- 
cetárii nationale si internationale a comparatismului con- 
temporan. 


LA LITERATURE COMPARÉE 
BEF LES DISCIPLINES HUMANISTES 


Dans ce volume, nous publions quelques communica-- 
tions présentées pendant la session scientifique de la Fa- 
culté de langue et de littérature roumaines en mai 1972 à 
propos des relations de la littérature comparée avec cer- 
taines disciplines humanistes. De cette façon nous essayons 
de contribuer à l’éclaircissement des problèmes théoriques. 
fondamentaux de la littérature comparée, préocupation 
essentielle de la recherche nationale et internationale du: 
comparatisme contemporain. 


SPRE ELABORAREA UNEI TEORII A LITERATURII COMPARATE 


ALEXANDRU DIMA 


S-au produs în ultimele decenii, în cimpul istoriei literare, în 
deosebi două fenomene caracteristice : dezvoltarea a două discipline, e 
drept mai vechi, dar care au trecut deodată pe primul plan. Ne referim 
anume la sociologia literaturii şi la literatura comparată. Explicaţia 
faptului nu e numai restrins științifică, citatele discipline apárind din 
nevoia intrinsecă a ştiinţei literare însăși, ci si larg socială, legată de 
evoluţia societăţii care implică tot mai stringent si ştiinţele umaniste, si 
le solicită încadrarea tot mai fermă pe tărîmul utilității. 

Sociologia literară, care are o tradiție de aproape două veacuri, se 
dezvoltă astăzi în apropierea imediată a condiţiilor economice și sociale 
și, depășind vechea atmosferă, se orinduieste între fenomenele realiste 
ale vieţii, explicată şi explicabilă prin acestea si alături de ele. 

Literatura comparată, cu tradiții mai recente, cam de la sfirsitul 
veacului trecut, răspunde — la rindu-i — unei tendințe a evoluţiei 
sociale spre cooperare internațională, dincolo de hotarele închise ale 
istoriei literare naţionaliste. În continuă dezvoltare şi revizuire, văzută 
pe plan mondial, literatura comparată näzuieste astăzi spre o delimitare 
tot mai,precisă a obiectului ei, spre o aplicare tot mai largă a celor mai 
noi metode de cercetare a literaturii. Nu se poate vorbi totuși de o 
unitate de vederi nici în această disciplină, tabloul ei caracterizîndu-se 
mai degrabă prin varietate decit prin unitate si fenomenul nu se aplică 
numai prin rapoarte la diferite ţări, ci apare și în cadrul aceleiași 
literaturi. Căci nu se poate vorbi de o singură şcoală comparatistă 
americană, franceză sau germană, asa cum s-a crezut pînă de curînd, 
ci de mai multe, în contradicţie adesea. La diferite congrese interna- 
tionale care s-au ţinut începînd mai ales din 1958 şi pînă în 1970, la 
cel din Bordeaux, de pildă s-au putut observa cu ușurință diferentierile, 
nu atît pe ţări cît pe personalități, în ce priveşte lumea occidentală, în 
deosebi. 
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La noi, comparatismul, care dateazá cam de la sfirsitul secolului 
trecut incepind cu lucrarea lui Pompiliu Eliade, din 1898, cu privire la 
influenta irancezá asupra spiritului public in Románia, s-a dezvoltat 
lent pind in perioada dintre cele douá rázboaie, crescind astázi cu un 
avint recunoscut si in stráinátate. 

Am cunoscut, am spune, mai intíi o fazá a comparatismului im- 
plicit, cuprins in manualele de istorie literará de la sfirgitul secolului al 
XIX-lea, in cele ale lui Aron Densusianu, V. A. Urechiá, I. Nádejde si 
mai ales cu prilejul privirilor generale ale lui Al. Philippide si M. 
Gaster, apoi în seria mai înaltă de istorii literare incepind cu cele ale 
lui N. Iorga, din 1904, si pind la studiile lui D. Popovici, din 1945. In 
toate aceste lucrári, in cele ale lui N. lorga, G. Ibráileanu, Sextil 
Puscariu, N. Cartojan, N. Dragan, C. Bogdan-Duicá, apoi la Eugen 
Lovinescu, G. Cálinescu si D. Popovici, comparatismul trebuia sá apará 
paralel cu prezentarea scriitorilor si curentelor literare din trecut pen- 
tru motivul simplu cá asupra acestor fenomene se exerciteazá nume- 
roase influente ce nu puteau fi ignorate gi care se cereau consemnate. 
Toate aceste manifestári comparatiste, variabile de la personalitate la 
personalitate, se întîlneau totuşi prin practicarea aproximativ a acelorași 
metode : încadrarea în epocă, orînduirea organizată a faptelor în şiruri 
lineare, succesive, cuprinzind între ele cauzalitatea fenomenelor însăşi. 
Tema lor generală se referea, aproape exclusiv, la studiul unor aspecte 
ale relaţiilor culturale și literare naţionale de-a lungul veacurilor, al 
influențelor exercitate de literaturile de peste hotare asupra literaturii 
noastre. Asistăm astfel la cercetarea comparată a cărţilor populare şi 
a circulaţiei lor în perioada feudală de către N. Cartojan și N. N. 
Condeescu de pildă, sau la studiul raporturilor literare culte vechi cu 
literaturile slave sau cu cea bizantină, de către I. Bogdan, P. P. Panai- 
tescu sau D. Russo. 

Mai numeroase investigaţii s-au referit la epoca moderna, incepind. 
cu Scoala ardeleană căreia D. Popovici i-a dedicat sinteza lui din 1945, 
rămasă prețioasă şi fundamentală pînă astăzi, cea care a scos in relief 
influenţa luministă europeană, referindu-se în deosebi la perioada dintre. 
1779 şi 1829. Amintim apoi, mai departe, cercetarea diferitelor influențe 
străine — de la cea franceză, în deosebi prin studiile lui Pompiliu. 
Eliade, N. I. Apostolescu si Ch. Drouhet alături de atitea altele, inclusiv 
valoroasa bibliografie franco-română a lui G. Bengesco (1895) si cu a 
lui A. și G. H. Rally (1930). Acestora li se adaugă studii asupra in- 
fluentei italiene, germane — în deosebi cu privire la Eminescu —. 
asupra influenţei spaniole, engleze, ruse şi sovietice și asupra rela- 
titlor cu literaturile popoarelor învecinate, din păcate mai rar con- 
semnate. Nu au lipsit nici cercetări privind relațiile dintre literaturile 
străine între ele, ca şi unele relativ si filiatiile de idei și istoria unor: 
teme poetice. 

O privire generală asupra istoricului comparatismului român din 
trecut şi pînă astăzi a apărut de curînd la Institutul de istorie şi teorie: 
literară „G. Călinescu“ (Editura Academiei, 1972, p. 361), cuprinzind: 
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tratarea amplá si amánuntitá a faptelor. Sectorul cel mai frecventat 
ramine ins& cel al influentelor, celelalte domenii amintite fiind putin 
atinse. 

Conceptia de la baza acestor studii e, in genere, cea mai sus amin- 
titá, cea istoricá si pozitivistá, depásitá astázi, dar de pe urma careia 
s-au adunat numeroase date pretioase pentru o reconsiderare de fond a 
comparatismului roman. Ea s-a produs in epoca noastrá printr-o buna 
orientare metodologicá, fundamentala marxist-leninistá. A inceput sá 
apará o nouá serie de studii, apartinind mai ales membrilor catedrelor 
universitare din intreaga tard si in special din Bucuresti. Cercetatorii 
nostri au participat apoi la congresele de specialitate de la Utrecht 
(1961), de la Budapesta (1962), Freiburg (1964), Belgrad (1969), Bordeaux 
(1970), ceea ce a lárgit si la noi orizontul studiilor comparatiste. 


O contributie notabilá a avut Institutul ,G. Cálinescu*, care a 
organizat, din 1967 si pînă astăzi, trei consfatuiri nationale de literatura 
comparatá si a publicat trei volume de studii din acest domeniu, acti- 
vitate recunoscutá si pe plan international. 

Ceea ce ne intereseazá insá pe noi, in deosebi, aci, e tendinta de 
elaborare a unei teorii a literaturii comparate, fárá de care cercetárile 
nu se pot dezvolta decît empiric, intimplátor, fără axe de susţinere 
consecvente. Ín aceastá fundamentalá directie s-au adunat prea putine 
studii inainte de Eliberare. Pot fi citate doar, cu titlu ilustrativ, consi- 
deratiile din Estetica lui Tudor Vianu din 1934 cu privire la cîteva 
principii comparatiste, intr-un context filozofic de ansamblu si unele 
articole ale lui D. Popovici si D. Caracostea. Abia ín ultimii ani ai 
vietii sale, seful catedrei de literaturá universalá de la Universitatea 
din Bucuresti a fost preocupat ín mod special de teoria literaturii com- 
parate, luînd, in primul rind, o poziţie fermă împotriva metodelor 
vechiului comparatism, situindu-se pe baze marxiste. Estetica lui T. 
Vianu s-a referit într-adevăr la concepţiile şcolii pozitiviste, la redu- 
cerea comparatismului la adunarea fenomenelor literare asemănătoare, 
la așezarea lor în lanţuri de succesiune încercînd a se demonstra că 
faptele anterioare determină în mod mecanic pe cele posterioare, că 
influențele hotărăsc soarta unei literaturi. În această din urmă problemă, 
T. Vianu a contestat cu drept cuvînt hiperbolizarea influențelor, ac- 
centul pe factorul emiţător de influente si a respins concepţia reducerii 
operelor la „un mozaic de înrîuriri externe“, prin urmare, cum scria 
acelaşi, „dependența sclavă“ a literaturii de izvoare şi modele străine. 
Teoreticianul nostru a găsit o expresie sugestivă spre a scoate în relief 
răsturnarea vechii poziţii, vorbind despre o „revoluţie coperniciană“ 
în literatura comparată, în sensul că focarul solar nu mai era factorul 
emiţător de literatură, ci dimpotrivă cel receptor, care adapta la condi- 
tiile lui proprii, inriuririle din afară. Tudor Vianu a dat apoi noi în- 
drumări problematicii comparatiste cu privire la studiul paralelismelor 
literare, el însuși fiind autorul unor cercetări preţioase referitoare la 
comparatia dintre poetul maghiar Mâdach si Eminescu, ale căror opere 
au similitudini ce nu se explică prin influențe. Esteticianul pusese astfel 
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bazele unei teorii comparatiste pe care alte cercetári ulterioare aveau 
sá le dezvolte. Printre acestea se numárá si cele pe care ne ingáduim 
a le expune aci, ca rezultate ale propriei noastre elaborári. 


Orice teorie a unei discipline trebuie sá inceapá fireste cu defi- 
nirea obiectului ei, care — ín multe cazuri — e controversatá, ceea ce 
se intimplá mai ales cu literatura comparatá. Discutarea obiectului a 
fost reluatá in ultimele douá decenii, fárá a se depási, in fond, conceptia 
dupa care literatura comparatá are de studiat relatiile dintre diferite 
literaturi de limbi deosebite. Ni s-a párut necesar ca aceastá pozitie sá 
fie remaniatá si am propus, de aceea, ca vechiul termen de „relații 
externe“ dintre literaturi sá fie inlocuit cu acela mai cuprinzátor de 
„raporturi generale“ dintre ele întrucit acestea nu se pot reduce la pri- 
mele adică la influențe si izvoare. Am remarcat, si pind acum, ca 
domeniul literaturii comparate e mult mai vast decît cel al „relațiilor 
externe“ si că el cuprinde si alte raporturi dintre literaturi ca, de pildă, 
paralelismele şi, după cum vom mai arăta, raporturile de independenţă, 
pe baza originalității fiecărei literaturi în parte. De asemeni, am ob- 
servat că apartenența celor doi termeni unor limbi deosebite nu este 
totdeauna valabilă din moment ce există literaturi de aceeaşi limbă, 
dar diferite prin tradiții și conţinut ca literaturile de limbă franceză 
din Canada, Franţa, Belgia și Elveţia, ca cele de limbă engleză din 
S.U.A., Anglia sau Australia, ca cele de limbă spaniolă din America 
de Sud, Spania etc. Și acestea trebuie să devină, după părerea noastră, 
obiect al literaturii comparate, cu toate asemănările de limbă, deși și 
acestea încep a se diferenţia ele înseşi. 

În legătură cu domeniul literaturii comparate ne-am referit și la 
tendința de extindere a lui spre toate formele culturii sau cel putin 
la cele artistice, cea dintii opinie fiind reprezentată de o parte a școlii 
americane, în speță de Remak, cealaltă de școala maghiară a lui Istvan 
Sôter. In ce ne privește, am socotit că — metodologic si logic — trebuie 
să ne menţinem pe teren literar, altfel literatura comparată se va 
transforma într-o cultură comparată sau într-o estetică comparată a 
artelor. 

O controversă legată, de asemeni, de domeniu e cea cu privire la 
extinderea in timp si spaţiu a obiectului în discuţie. Multă vreme, el 
s-a referit numai la literatura europeană si anume la cea care începea 
cu Renașterea, cuprinzind perioadele dintre secolul al XV-lea si al 
XX-lea. S-a constatat repede că epoca e prea limitată și că ea a trebuit 
să fie extinsă spre evul mediu și chiar spre antichitate, către care se 
îndreptaseră deja, încă din 1948, studiile lui Ernst Robert Curtius. 

În ce priveşte extinderea spaţială, vechea concepţie se rezumase 
la cercetările comparatiste cu privire la Europa, la ceea ce s-a numit 
europocentrism, ignorîndu-se — de fapt — chiar și literaturile răsă- 


5 SPRE ELABORAREA UNEI TEORII A LITERATURII COFPARATE 83 


ritului Europei, de pildá cea rusá, si cu atit mai mult literaturile din 
alte continente, ca de pildá cele din Asia, care au avut mari inriuriri 
asupra tuturor literaturilor lumii. E interesant de observat că atît şcolile 
occidentale cit si cea sovietică sînt de acord că atît timpul cit si spațiul 
cercetării, trebuie. extinse, ceea ce astăzi e cu putinţă, date fiind marile 
înlesniri realizate de cooperarea internaţională atît de vastă reprezen- 
tată de UNESCO. 

O teorie a literaturii comparate trebuie să depășească însă discu- 
tiile cu privire la obiect si să fie preocupată de problematica generală 
a disciplinei. Ne-am îngăduit, de aceea, să supunem discuţiei științifice, 
o nouă propunere de sistematizare în ansamblu a literaturii comparate, 
care a şi fost comunicată prin studii anterioare în limba română și în 
unele limbi străine. Am considerat că vastul domeniu al comparatis- 
mului poate fi divizat în două mari sectoare, unul cuprinzind materia 
disciplinei, prin care înțelegem conținutul raporturilor internaţionale, 
celălalt forma sau modalitățile concrete ale acestor raporturi. 

În materie, am cuprins studiul comparatist al diferitelor fete ale 
structurii fenomenului literar, de la teme la aspectul formei. Intră 


aci asa numita Stoffgeschichte, pe care unii cercetători încearcă s-o 
înlăture pe nedrept din cuprinsul disciplinei, ideile, concepţiile, genu- 
rile si speciile, apoi diferite laturi ale formei: compoziţia, stilul, versi- 
ficatia etc., care toate pot şi trebuie să fie analizate comparatist. 

Cel de-al doilea mare sector, cel al formei sau al modalitátilor 
relaţiilor internationale, ni se înfățișează trihotomic, asa cum am 
observat mai sus: 1) studiul relaţiilor directe dintre literaturi; 2) 
studiul paralelismelor în afară de relaţiile directe și 3) studiul rapor- 
turilor de independenţă, constatate prin metoda comparată. 


Socotim că această diviziune cuprinde întreg materialul fenome- 
nologic al literaturii comparate într-o sistematizare stringentă si ar- 
monioasă. 

Capitolul relaţiilor directe va avea de studiat problemele de in- 
fluente si izvoare, ca si cele din difuziune ale operelor literare. Aci se 
va preciza seria factorilor determinanti ai relaţiilor, agenţii individuali 
şi colectivi, inclusiv acţiunea traducerilor, apoi o teorie a influenţei 
şi o distingere limpede între influenţe si paralelisme care apar fără 
influenţe. În deosebi e foarte importantă teoria influențelor si aci ar 
trebui citată pretioasa teorie a lui Lucian Blaga, după care există 
influențe modelatoare și uniformizatoare, si influențe catalizatoare, 
determinînd creaţiile originale. 

Studiul paralelismelor, mai puţin practicat pînă acum, e totuşi 
deosebit de interesant si atrage tot mai mult pe cercetătorii de azi. 
Fără relaţii externe directe apar în locuri și uneori în epoci relativ 
distincte fenomene analoge în ce priveşte conţinutul sau structura lor, 
ceea ce nu se poate explica decît prin asemănarea condiţiilor econo- 
mico-sociale. Există într-adevăr în istoria literaturii universale para- 
lelisme de tematică, de ideologie, de aspecte ale formei, afinități elec- 
tive între scriitori ete. 
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Un capitol pe care l-a accentuat mai ales cercetarea räsäriteanä 
e cel al ultimului sector: studiul caracterelor diferenfiale ale litera- 
turilor nafionale prin comparatism. In timp ce primele douá preocupári 
— studiul relatiilor directe si cel al paralelismelor — apropie litera- 
turile nationale intre ele, constituind un tablou relativ unitar al aces- 
tora, studiul caracterelor diferentiale introduce nota deosebirilor care 
nu se pot determina prin descrieri metafizice, „în sine“, ci numai prin 
comparatii. Istoria literaturii universale apare in noua perspectivá ca 
un tablou uriaș al unității în varietate. Ne vom referi la exemplul 
însuși al literaturii noastre şi anume la aspectele specifice ale curen- 
telor literare europene, așa cum se răsfring ele la noi. Într-o cercetare 
anterioară, am trecut în revistă aceste curente din perioada feudală 
şi pînă astăzi din punctul de vedere al caracterelor distincte de care 
vorbim. 

Iată, de pildă, umanismul, sau mai bine elemente ale umanismului 
la noi, în secolele al XVII-lea, al XVIII-lea, cele ale cronicarilor, care 
se deosebesc vădit de studiul erudit al occidentului cu privire la anti- 
chitate si care nu cultivă panestetismul atît de specific Renaşterii euro- 
pene din secolul al XV-lea si al XVI-lea, ci se adaptează condiţiilur 
istorice si geografice locale preocupindu-se de problema timpului, de 
dovedirea originii latine a limbii şi poporului român, de cultivarea 
aprinsă a patriotismului, prin urmare apropiindu-se strîns de istoria 
națiunii, dînd umanismului nostru o vădită notă de militantism national. 

În ce priveşte luminismul, între rationalism si sentimentalism, 
antinomiile radicale ale luminismului european am optat pentru ra- 
tionalism prin scriitorii Şcolii Ardelene, care şi-au putut exercita 
spiritul critic spre a susține din nou originea limbii şi poporului cu 
arme superioare cronicarilor. Același rationalism a servit la noi ac- 
tiunii de luminare a maselor, la combaterea superstitiilor etc. Cu totul 
caracteristică pentru luminismul românesc a fost lipsa lui de interes 
pentru cosmopolitismul atît de celebrat în occident. 


O situație proprie are şi romantismul românesc, din cel european 
selectindu-se mai cu seamă ramura progresistă, mai ales în perioada 
pașoptistă adică militantismului, elogiul originalității literaturii noastre 
pe baze istorice si folclorice, stimularea conștiinței moderne a națiunii. 

Nici curentele ulterioare, chiar cele mai noi ca, de pildă, sim- 
bolismul si expresionismul n-au fost lipsite de valențe specifice. 
Simbolisti români ca Bacovia au apărat independeta curentului na- 
tional faţă de modelele străine. Probleme sociale si nationale au fost 
ridicate de un Traian Demetrescu, St. Petică, D. Anghel si G. Bacovia. 
S-a recurs chiar şi la utilizarea folclorului. 

În ce privește expresionismul nostru, s-a vorbit de apropierea lui 
de hieratismnl bizantin, de elemente mitologice nationale, de eresuri, 
de zăcăminte magice etc. prezente în unele poeme ale lui Adrian 
Maniu, V. Voiculescu, Tudor Arghezi. 

În acest fel, putem considera că specificul literaturii noastre nu 
e susținut numai prin constantele istorice ale studierii lui interne sau 
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prin marile caractere care-i sint proprii, ci si prin rásfringerea natio- 
nalá a curentelor internationale, dar desigur astfel de precizári nu se 
pot obtine decit prin metoda comparata. 

Am prezentat, firește, in cele de mai sus doar schiţa sistematizării 
unei teorii a disciplinei noastre, pe care am supus-o dezbaterii gene- 
rale în cadrul dezvoltării contemporane a comparatismului român. 


VERS L'ÉLABORATIONS D'UNE THÉORIE 
DE LA LITTERATURE COMPAREE 


Résumé 


L'auteur retient d’abord l'intérêt contemporain des recherches de sociologie 
de la littérature et de la littérature comparée et décrit les traditions de la der- 
nière dans le cadre de la science Littéraire roumaine ; il cite aussi les dernières 
réalisations de cette discipline chez nous et la contribution du regretté professeur 
Tudor Vianu. 

Suit une présentation d’ensemble des principaux problèmes de littérature 
comparée dans la conception de l’auteur. 


On y insiste sur le troisième domaine de la littérature comparée — après 
l'étude des relations directes entre les littératures et après celui des parallé- 
lismes — et notamment concernant la recherche des caractères différentiels des 


littératures nationales, déterminés de manière comparatiste. 
A la fin de l'étude il s’agit de l'application de cette dernière perspective sur 
les courants internationaux dans la littérature roumaine. 


LITERATURA COMPARATA SI ESTETICA 


VICTOR IANCU 


O párere aproape unanim acreditatá a generatiei mai vechi de com- 
paratisti francezi, în frunte cu Paul Van Tieghem, era că anume consi- 
deratiile de ordin estetic se exclud îndeobşte din sfera de preocupări a 
literaturii universale. Prin «literatura comparată» Van Tieghem înţelegea 


— „cu drept cuvînt — o ramură a istoriei literare, dar vocabula 
«comparată» trebuie — după părerea lui — să fie vidată de orice valoare 
estetică si să primească o valoaore istorică“ — ne spune Al. Dima, 


traducătorul în limba noastră a compendiului teoretic de literatură com- 
paratá a strălucitului învăţat francez. (Prefafä. Comentarii cu privire la 
obiectul şi domeniul literaturii comparate în Paul Van Tieghem, Lite- 
ratura comparată, traducere si prefaţă de Al. Dima, Bucuresti, 1966, 
E.L.A., p. 11). Această părere însă n-a rezistat. Ea n-a fost contestată 
numai de școala comparatistă americană, reprezentată cu deosebire de 
Wellek şi Warren, care dimpotrivă au socotit că factorul estetic este 
hotáritor pentru «structura literară», dar si de Etimble, reprezentantul 
principal de astăzi al comparatisticii franceze, care în eseul său strălucit 
Comparaison n'est pas raison (1963) a adus unele puncte de vedere noi 
într-o disciplină literară care s-a afirmat, cum este şi firesc, mai mult 
prin cercetări de amănunt decit prin formularea unor consideratiuni de 
ordin teoretic și metodologic, care totuși își au si ele rostul lor. Punctul 
de vedere estetic este, după acest autor francez, exprimat destul de 
bogat, fără să conteste importanţa factorului istoric. El se reflectă deja 
în studierea insemnátátii limbii, considerată ca material principal al 
artei literare, concretizată prin cuvinte şi stil. În această ordine de idei, 
Etiemble vorbeşte despre o stilistică comparată, despre o metrică com- 
parată ca şi despre un studiu comparat al imaginilor, al structurilor 
literare sau despre o poetică comparată, — tot atitea componente ale 
literaturii comparate. Nu este vorba aici de afirmarea vreunei tendinti 
estetizante, ci mai degrabă de depăşirea unor vestigii pozitiviste, moste- 
nite de la unele cercetări literare ale secolului trecut. 
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De altfel, sustinerea atitudinii antiestetice a lui Van Tieghem in- 
timpiná dificultáti in insegi expunerile compendiului sau. Astfel, inchein- 
du-si capitolul I, in care prezintá principiile si metodele generale ale 
disciplinei, autorul face urmátoarele consideratii, in contradictie flagrantá 
cu pozitia sa prin care excludea criteriul estetic din cimpul de cercetare 
al disciplinei : „De altfel, — spunea aci Van Tieghem — adesea într-un 
acelaşi studiu sînt folosite mai multe metode. A arăta, de exemplu, cum 
au imitat Ronsard sau Du Bellay pe Petrarca, înseamnă a scrie un capitol 
din istoria sonetului sau a poeziei de dragoste în Franţa (genuri) ; în- 
seamnă a studia îndeaproape aclimatizarea unui stil, unor sentimente 
şi idei care alcătuiesc petrarchismul ; înseamnă a face, în parte, istoria 
succesului lui Petrarca în Franţa şi a influenței sale, înseamnă, în sfirşit, 
dacă pornim de la opera lui Ronsard sau al lui Bellay, să recunoaștem 
unul din cele mai însemnate izvoaore ale lor“. (Trad. Dima, p. 68). 

Fără îndoială, obiectivele de mai sus formează un caracter netăgăduit 
istoric. Ele cuprind însă si certe implicaţii de ordin estetic. Istoria sone- 
tului si a poeziei de dragoste nu se poate întreprinde, ca şi in general 
a genurilor si speciilor literare, fără consideraţii de ordin estetic, care 
nu se reduc numai la simple probleme de gust, ci implică si principii 
estetice incontestabile. Tot astfel analizele de stil nu pot ignora modifi- 
catii ale gustului estetic si aprecieri axiologice, de care se pare a se feri 
cel mai mult autorul. Sentimentele şi ideile literare, cum el însuşi va 
recunoaşte în cursul dezvoltărilor sale, sînt de fapt sentimente şi idei 
estetice, iar dacă istoria succesului poate reprezenta un capitol de socio- 
logie literară — de altminteri, o disciplină încă necunoscută autorului — 
aprecierea generală a operei poetice a unui autor nu poate face abstracţie 
de orizontul estetic al oricărei cercetări de critică literară. 

Capitolul IV — Idei și sentimente — nu face decit să răstoarne 
propriile idei ale autorului în privinţa contestării implicatiilor estetice 
de care trebuie să ţină seamă orice cercetare de literatură comparată. 
În loc sá polemizám cu autorul, reproducem înseşi afirmaţiile sale, care 
confirmă întocmai teza noastră. latá-le : „Se impune să distingem ideile 
estetice si mai ales literare, în care sint implicate concepţii asupra fru- 
mosului inriurind literatura si îndeosebi poezia si teatrul din tara 
receptoare — spune Van Tieghem. Dacă marii esteticieni au acţionat 
asupra gîndirii străine, în schimb au avut rareori o influenţă literară. 
Estetica aplicată la literatură, ideile literare trebuie să reţină atenţia 
comparatistilor. În timpul Renașterii, literatura, socotită o artă, devine — 
sau mai bine zis redevine, fiindcă problemele acestea mai fuseseră deja 
tratate în Antichitate — obiect al unor discuţii tehnice. Începînd de 
atunci se înregistrează un schimb continuu de teorii şi controverse 
literare între principalele ţări ale Europei. Italia deschide focul: in 
secolul al XVI-lea teoreticienii poeziei și mai ales ai teatrului abundă. 
S-a studiat, si adesea foarte bine, influența Italiei asupra formării clasi- 
cismului modern ; domnul Bray a semnalat ce datorează teoreticienii 
noștri preceptistilor italieni. Apoi, clasicismul francez se impune la 
rîndul său, dar faptul acesta este discutat cu aprindere de pe la mijlocul 
secolului al XVIII-lea. Au fost adesea studiati Boileau si Gottsched. S-a 


3 LITERATURA COMPARATA SI ESTETICA 89 


studiat influenţa lui Boileau, La Motte, Diderot asupra lui Lessing etc. ; 
Boileau si criticii francezi in Anglia. Izvoarele preromantismului critic 
literar au fost de curind cáutate in ideile francezilor La Motte si Dubos. 
ale englezului Shaftesbury, ale elvetienilor Bodmer si Breitinger, ale 
italianului Calepio. J. G. Robertson a urmárit Geneza teoriei romantice 
venitá din Italia la Zürich, de acolo in Germania si in restul Occiden- 
tului. Incepind cu romantismul, influenţele tot mai numeroase se incru- 
ciseazä : influenta germanilor asupra conceptiei poetice enuntatá de 
lakistii englezi; a primei scoli romantice germane asupra creatorilor 
romantismului danez si suedez; a lui A. W. Schlegel asupra ideilor 
literare ale doamnei de Staél, si a Cursului de literatura dramatica 
asupra teoriilor din Prefafa la Cromwell si a diferitelor manifeste 
romantice franceze ; a sugestiilor doameni de Staél asupra scolii roman- 
tice lombarde de la 1816—1820 ; a teoriilor franceze în Spania, ca si in 
alte tári... Toate acestea au fost in parte studiate. Continuarea secolului 
al XIX-lea oferá terenuri mai putin cercetate, fiindcá dupá romantism 
natiunile se concentreazá asupra lor insele si fiindcá teoriile asupra artei 
se transmit cu mai putiná generozitate. E mult de fácut cu privire la 
intrepátrunderea ideilor realiste, ale artei pentru artá, ale simbolismului 
etc. Domnul René Taupin ne-a adus la cunoștință, într-o teză foarte 
nouă, în ce fel teoriile poetice ale simbolismului francez şi ale şcolilor 
mai recente au sugerat, începînd de la 1910, îndrăzneţe concepţii ale 
imagiștilor americani“. (Trad. Dima, p. 98—99). 

Mă întreb: toate aceste importante obiective se pot atinge oare 
fără cunoașterea amănunțită a istoriei doctrinelor estetice și fără apro- 
fundarea principalelor sisteme de esteticá ? Răspunsul urmează de la sine. 

Literatura comparată românească, în noua ei fază, cea marxistă, așa 
cum a fost fundamentată de regretatul Tudor Vianu, a acceptat estetica 
ca o disciplină auxiliară a literaturii comparate. Preocupările axiologice 
n-au lipsit din cercetările comparatiste ale lui Vianu sau ale școlii sale. 
Considerentul estetic a fost firește amendat de acela al sociologiei literare, 
dar preocuparea estetică, interesul pentru valorile estetice a stăruit. În 
strădania sa, de a valorifica moștenirea literară, care a constituit ultima 
fază a bogatei sale activități, Tudor Vianu a afirmat: „Marii scriitori 
nu sînt «stele fixe», ci reputatii în devenire, si asigurarea transmisiunii 
lor nu este posibilă decît prin lucrarea de reconsiderare a lor, din 
unghiul propriu al fiecărui stadiu din dezvoltarea societăţii si al fiecărei 
epoci de cultură“. Din această reconsiderare n-a lipsit niciodată criteriul 
estetic. Dacă Tudor Vianu întreprinde, sprijinit si pe cercetările lui 
Kuno Fischer, istoria temei faustiene — o adevărată Stoffgeschichte — 
în introducerea scrisă la tălmăcirea magistrală a lui Faust de către 
Lucian Blaga, el este mereu atent a urmări nu numai variatiunile unei 
teme, dar si desdvirsirea ei artistică de-a lungul veacurilor. 

Cred că aceste cîteva exemple la care a trebuit să ne restringem 
ilustrează îndeajuns caracterul subred al negării corelatlilor interdisci- 
plinare (Wesensbeziehungen) dintre literatura comparată si estetica. Se 
cuvine acum, în încheiere, să trecem la formularea lor principală. 
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Neindoios, literatura comparatá si estetica sint douá discipline 
distincte. Prima reprezintá o cercetare istoricá a fenomenului literar, 
situatá din unghiul comparatiei, de cele mai multe ori internationale, 
gi are, ca atare, un caracter genetic. Estetica este o disciplină filosofică 
ce are ca obiect structura fenomenului estetic, a frumosului cu bogatele 
sale variatiuni în artă şi în afara ei. Pentru ea cercetările literaturii 
comparate prezintă un interes sporit ca material de investigaţie şi ca 
ilustrare a unor principii. Pentru literatura comparată estetica joacă un 
rol important în fixarea atitudinii cercetătorului, în inevitabilele pro- 
bleme de gust, în consideratiile de ordin axiologic, de care nu poate face 
abstracţie, în studiul problemelor de stil şi, cu deosebire, în urmărirea 
stabilităţii şi a variatiunilor fenomenului estetic literar. Fireşte, deose- 
birea dintre ele trebuie, de asemenea, scoasă în relief: este diferența 


dintre disciplinele istorice şi, ca atare, genetice — şi cele sistematice 
şi filosofice, — în ultima instanță, dintre ceea ce numea Ed. Husserl. 
Tatsachenwissenschaften şi Wesenswissenschaften — ştiinţe empirice sk 


ştiinţe eidetice. 


LA LITTÉRATURE COMPARÉE ET L’ESTHETIQUE 


Résumé 


En partant de la position antiesthétique de Paul van Tieghem concernant. 
la littérature comparée, l’auteur la combat en soutenant qu'aucun comparatiste. 
ne peut manquer d’une axiologie esthétique. 

D'ailleurs on constate que le savant français n'a pas conséquemment défendu 
son point de vue, ainsi qu'il résulte du chapitre IV de son introduction dans la. 
discipline et d’où Fauteur de cette étude extrait une citation 

L'auteur conclut en soulignant qu'un comparatiste a besoin de vastes con-- 
naissances d'histoire des doctrinés esthétiques et d'esthétique générale et littéraire. 


LITERATURA COMPARATA SI STILISTICA 


VERA CALIN 


Pentru oricine a citit studiile lui Curtius, Auerbach, Rousset, Leo: 
Spitzer se impun nu numai relatiile de reciprocitate dintre literatura 
comparată si stilistica, dar si imposibilitatea, în actuală etapă a cerce- 
tării filologice, de a aborda fenomenul stilistic fără un prealabil act 
comparativ sau de a întreprinde vreo încercare comparatistă, fără. 
garanţia analizei stilistice. De altfel atitudinea asociativă si atitudinea 
analitică sînt două ipostaze complimentare si obligatorii ale filologului.. 
În orice cercetător literar este activ comparatistul si stilistul. Sint 
lucruri stiute. 

Afirmația se menţine chiar si atunci cînd demersul stilistic se 
sprijină pe metodele structuralismului. Orice generalizare presupune un 
fond de exemple, pe care le pune la dispoziţia cercetătorului parcurgerea 
în sens diacronic sau sincronic a mai multor literaturi. Retorica generală 
editată de grupul & (meta) de la Liege, lucrare concepută în spirit 
structuralist, se referă neîncetat la structurile compoziționale (vechea 
dispositio) si la figurile de stil (vechea elocutio a retorilor clasici) 
rezultate din operaţiile de suprimare, adjunctiune, permutare, operaţii 
precumpănitoare în anumite „sisteme literare“, sisteme. în ultima in- 
stantá, reductibile la „curente“ si „orientări“. Relaţiile dintre compara- 
tism şi stilistică sînt de o perfectă reciprocitate. 

În general, orice abordare a fenomenului literar — fie ea între- 
prinsă din unghiul care este al istoricului literar sau al criticului —- 
rămîne lipsită de acoperire dacă nu pătrunde în intimitatea operei, în 
acel centru al originalității care este stilul. Au dovedit-o Tudor Vianu. 
scriind Arta prozatori români şi Poezia lui Eminescu si George Căli- 
nescu în întreaga sa operă şi cu strălucire în Istoria literaturii române.. 

Una dintre preocupările disciplinei numite literatura comparată 
este operarea unor ample secţiuni transversale în corpul literaturii 
universale şi urmărirea fenomenelor pe largi arii, în manifestările: 
comune ce justifică gruparea în curente, orientări, școli. Roman. 
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Iakobson observă că, în romantism şi simbolism, stilul este dominat de 
procedeul metaforic (figurile de substituire) în timp ce realismul este 
stilistic guvernat de metonimie (relaţiile de contiguitate) şi că deci 
textura prozei realiste este precumpănitor metonimică !. Este evident 
că aceste concluzii de ordin stilistic se bazează nu numai pe experien- 
tele făcute asupra unor afazici, cum afirmă Iakobson, ci si pe par- 
curgerea unor întinse domenii ale literaturii în spirit comparativ, ceea 
ce presupune fireşte asemănări, disocieri, în definitiv un întreg sistem 
asociativ. 

Pentru cel ce se apropie de tabloul vast și derutant prin varietate 
si eterogenitate al literaturii contemporane, e suscitată problema unei 
posibile unificári a enormei producții literare din secolul nostru. 
Comparatistul care recurge la investigația stilistică poate ajunge la 
concluzia că una dintre magistralele literaturii contemporane, aceea care 
se deschide din opera lui Kafka, trece prin romanul american numit 
comportamental, prin „noul roman“ al anilor 50 și culminează cu Samuel 
Beckett se caracterizează stilistic prin figurile reductive (elipsă, litotă, 
suspensie, reticentá, tăcere). Cu alte cuvinte ne putem întreba daca 
operaţiilor specifice tipurilor de literatură studiate de Iakobson (roman- 
tismul si simbolismul caracterizate prin similaritatea bazată pe forța de 
selecție, realismul prin contiguitatea bazată pe forța combinatorie), nu li 
se substituie într-un bogat capitol din literatura secolului nostru, opera- 
tiile de suprimare. Operația de suprimare se poate numi, în cazul lui 
Kafka, „eludarea motivatiilor“, sau „abolirea relaţiei de cauzalitate“ 
poate primi, în cazul Străinului lui Camus şi la sugestia lui Roland 
Barthes, caracterizarea de „grad zero al scriiturii“. Ea mai poate echivala 
cu „desființarea semnificatiilor* sau a „mitului profunzimii“, pe care le 
preconizează teoreticienii „noului roman“ (Robbe Grillet). Cert este că 
literatura secolului nostru oferă premisele unei „estetici a omisiunii“. 
Dar dacă acceptăm această concluzie, recunoaștem implicit că ea rezultă 
dintr-o colaborare a actului comparativ cu investigația stilistică. 

Este evident că abordarea stilistică ne oferă criterii cu un sporit 
coeficient de obiectivitate în deslusirea acelor manifestări colective, care 
sînt curentele. De asemenea demersul comparativ este unicul criteriu 
permitind generalizarea unui fapt de ordin stilistic. 

Aplicată consecvent si în spiritul ,finetii“ pascaliene, asociaţia dintre 
cercetarea comparatista si istoria literară, pe de o parte, si analiza de 
stil pe de alta ne-ar fi scutit de multe erezii cu efecte nu numai simplifi- 
catoare dar grav falsificatoare în cercetarea literară. Bunăoară extinderea 
conceptului de realism — mimesis, spune Auerbach — pînă la dimen- 
siunile care fac posibilă confundarea lui cu acela de artă autentică ar fi 
fost de neconceput dacă analiza de stil (nu neapărat în spiritul și cu 
concluziile lui lakobson) n-ar fi fost abandonată în favoarea unor excese 
de sinteză care au pulverizat orice posibilitate de grupare coerentă a 


1R. Iakobson, Essais de linguistique générale, Ed. de minuit, 1963, 
‘pp. 62—63 și 224. 
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operelor literare pe baza unor criterii estetic valabile. Atunci cind con- 
ceptul de realism devine un unic criteriu valoric, tragedia anticá, Divina 
Comedie, teatrul lui Racine, poezia lui Eminescu gi romanul lui Thomas. 
Mann sînt grupate sub semnul unui amorfism care ameninţă cercetarea 
literară cu involutia spre gradul maximal al entropiei. 

În anii în care asemenea excese simplificatoare au găsit adepţi, 
Eminescu, Puşkin ș.a. au fost salvaţi de romantism, devenind realisti, 
iar romantismul oferea priveliștea stranie a unei mișcări literare care 
funcționa fără reprezentanţi. Analiza tropilor eminescieni, a versifi- 
catiei, a sistemului de simboluri etc. ar fi plasat opera lui Eminescu, 
acolo unde se află locul ei, în interiorul romantismului. Analiza stilistică 
rămîne indispensabilă pentru delimitarea marilor arii guvernate de un 
stil caracteristic, delimitare care reprezintă o primă operaţie din seria 
acelor întreprinse de cercetarea comparatistă. Disocierile ce se impun 
în interiorul marilor arii reprezintă un al doilea obiectiv al compara- 
tismului literar. Fără sprijinul analizei de stil asemenea disocieri rămîn 
simple enunturi. 

E un loc comun al istoriei literare cá literatura clasicismului se 
compune intr-o artá a expresiei retinute, a litotei si reticentei. Intr-un 
studiu din volumul Incidences, André Gide stabileste o pertinentá legá- 
tură între spiritul clasicismului si figurile reductive. Leo Spitzer vorbeşte 
si el despre „surdina clasică“ (die klassiche Dämpfung“). „Fiecare dintre 
clasicii noștri“, scrie Gide, „este mai emoţionat decit lasă să pară“. 
Urmează comparatia de rigoare cu romanticii „la care cuvîntul precede, 
înecînd emoția si gindirea“. Comparatia lui Gide se susţine doar în 
interiorul literaturii franceze, pentru ai cărei romantici crescuţi la 
şcoala retoricii „era mai important nu să fie, ci să pará emotionati“. O 
incursiune în aria romantismului german, incursiune întreprinsă la 
nivelul faptelor de stil, i-ar fi arătat lui Gide că, în acele iluminări care 
sînt Imnurile către noapte ale lui Novalis, cuvîntul nu precede si nu 
îneacă emoția ci, transformat în muzică, este emoție în stare nascinda. 

În abordarea oricărui curent literar, nivelul stilistic se arată defi- 
nitoriu. În lucrările dedicate barocului? Jean Rousset vorbește despre 
simbolurile favorite ale artei baroce (păunul şi Circe), despre motivele 
cele mai frecvente ale acestei arte: apa care curge, norul, fulgul de 
zăpadă etc., etc. Toate acestea definesc marile principii ale artei si 
literaturii baroce: principiul ornamental (ostentatia) si instabilitatea 
(evanescenta, metamorfoza). Dar procedee, motive, simboluri specifice 
unui stil se impun doar după cunoașterea unui număr apreciabil de 
arte şi literaturi nationale, după confruntări si comparații. 

Spiritul criptic, abisal pe care Curtius și Hocke îl atribuie artei 
numite de ei manieriste se evidenţiază, pentru cei doi cercetători ger- 
mani, de abia după analiza figurilor (topoi) specifice. După Curtius 
acestea sînt : hiperbatul, perifraza, un anumit tip de metaforă (căutată, 
alambicată, artificială). Dopă Hocke manierismul se caracterizează prin 


2 La littérature de l'âge baroque en France, ed. Corti, 1958; L'intérieur et 
Vextérieur, ed, Corti, 1963. 
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citeva simboluri, dintre care constitutiv pentru intreaga esteticá manie- 
ristá este labirintul (imbinare intre calculul artificial si fantezia cea 
mai abisalá). Metaforele cáutate (paralogice) apte sá producá stupoarea, 
vestitele concetti (emblemá ale unei ,ars combinatoria“), oximoronul, 
catacrezele, elipsele — iată cîteva dintre elementele care, in gindirea 
lui Hocke, ne îngăduie sá reconstituim acea „estetică a disonantei“ ca- 
racteristică manierismului. 

Tematologia (Stoffgeschichte), urmărirea marilor teme pe întinse 
arii spatiale si temporale, reprezintă un demers obligatoriu al compa- 
ratismului, dar nu oferă un criteriu suficient pentru delimitarea si 
-caracterizarea unor orientări literare. Marile teme ale literaturii suportă 
cristalizări stilistice dintre cele mai variate. Critica arhetipală urmăreşte 
migraţia si permanenta unor modele mitice inaugurate de Biblie sau de 
poemele homerice. Este fascinant să descoperi prototipul turnului Babel 
în turnul Constructorului Solness, poate chiar, spune exagerind Nort- 
hrop Frye? în farul din romanul Virginiei Woolf, Spre far. Este fasci- 
nant să descoperi arhetipul pharmakos-ului, tapul ispăşitor, în cartea 
lui Iov, în Procesul lui Kafka și în romanele lui Samuel Beckett. Dar 
este vitală pentru cercetarea filologică analiza macrostructurilor în care 
intră aceste modele arhetipale, a cristalizărilor în care apar si reapar 
mereu cu conotaţii diferite, mereu în configurații noi. Perspectiva dia- 
cronică este presupusă, mai mult chiar pretinsă pînă şi de critica arhe- 
tipală. Pentru estetica romantismului, a romanului realist, a prozei 
dostoievskiene și a literaturii contemporane este esenţial să stabilească 
‘cum se apropie V. Hugo, Stendhal, Dostoievski și Camus de psihologia 
condamnatului la moarte. Dar acest cum, care presupune atitudini onto- 
logice variate, se elucidează numai prin analiza faptelor de stil. 

Dacă nu atribuim literaturii comparate rolul unic si ingrat de a 
urmări influenţe, ne dăm seama că ea se ocupă de macro și micro 
structuri : curente, genuri, teme caracteristice unei arii temporale sau 
geografice, motive considerate în circulaţia lor, modele, configurații 
stilistice. Zonele de interferenţă cu studiul stilistic sînt evidente. Metoda 
'structuralistă poate fi acceptată sau respinsă de cercetătorul compa- 
ratist. Nu e locul să apreciez surplusul de rigoare pe care lucrările 
numite — cu destulă labilitate — structuraliste l-au transmis chiar si 
acelor cercetători literari care au apreciat că abordarea structurală 
rămîne epidermică fenomenului estetic și au preferate metode invinuite 
de „impresionism“ ale lui Auerbach sau Spitzer. Important mi se pare 
să respingem după ce cunoaștem și nu înainte și, mai ales, să nu 
neglijăm profitul ştiinţific pe care îl putem extrage chiar si din ceea 
ce nu acceptăm integral. Personal, mi se pare, după parcurgerea cîtorva 
lucrări structuraliste, că nostalgia spre o metodă care respinge, o dată 
cu multe alte obisnuinte ale spiritului filologic, actul comparativ si aso- 
ciatia se plasează alături de induiosátoarele auto mistificatii — atît de 
numeroase — ale gîndirii literare. Recunosc însă că multe dintre tenta- 


3Northrop Frye, Anatomy of criticism, Princeton University Press, 
1957. p. 209. 
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tiile facile — si prin aceasta primejdioase — ale spiritului comparatist 
au devenit imposibile pentru acela care a descoperit aspiratiile — de-a 
dreptul patetice in domeniul literar — ale metodologiej structuraliste. 
Si cu aceasta mi se pare cá am subliniat din nou avantajele reciproce 
ale colaborárii intre literatura comparata si stilisticá, 


COMPARATIVE LITERATURE AND STYLISTICS 


Abstract 


The present paper applies the well-known idea, that no approach to the 
literary phenomenon can become convincing without the aid of stylistics, to the 
field of comparative literature. Interested as it is in literary currents and their 
developement, in the interrelationship of various literatures, comparative literature 
has to rely on stylistic investigation if it means to avoid such dangerous genera- 
lizations as may easilg occurr when digging such large areas. Roman Jakobson 
remarked that the metaphosical divice prevailed within romanticism and 
symbolism, while realism was stylistically governed by metonimy. A research 
of the main trends of the 20th century literature has to use stylistics in 
order to find out that these trends are dominated by the operations of 
‘suppression. The stylistic approach is sure to award an increase of scientific 
tigour to the study of great literary movements. On the other hand, comparison 
is the only criterium enabling us to proceed to a generalization of stylistic facts. 
Tf we do not limit the scope of comparative literature to detecting influences, 
‘we are bound to acknowledge the areas of interference between the study of 
macro and micro-structures (currents, literary genres, motives, patterns) on one 
hand, and the study of style, on the other. 


LITERATURA COMPARATA CA DISCIPLINA UMANISTA 


ZOE DUMITRESCU-BUSULENGA 


Dacă acordăm atîta atenție, dacă dăm atita importanţă disciplinei 
nu prea vechi (dar născute dintr-o viziune imbinatá a două genii, 
Herder si Goethe, la sfîrşitul secolului XVIII si începutul sec. XIX) 
a literaturii universale și comparate, o facem pentru că vedem în ea 
o sinteză prețioasă cu caracter umanistic. Înrudirile cu celelalte disci- 
pline si activităţi intelectuale de profil analog sînt, unele, mai vizibile 
chiar pentru profan, altele se relevă specialistului, ceríndu-i eforturi 
neobişnuite de discernámint filosofic fată de alte ramuri ale studiului 
literaturii. Se impune în primul rînd înrudirea strinsa, foarte evidentă, 
a istoriei literaturii universale si comparate cu ştiinţele istorice in 
general. 

Studiul disciplinei noastre este în mod esenţial unul istorie în- 
sufletit de acel spirit sistematic care stabileşte ordine în fenomene 
seriindu-le, și elaborează, pe deasupra dar pornind de la literaturile 
nationale, sinteza istoriei literare a lumii, în inter-relatii. Această 
istorie comparată a literaturii universale se întemeiază pe istoria uni- 
versală ca atare. Cine va putea concentra adevărurile fundamentale 
ale literaturii unei epoci în diferite tari, fără cunoașterea adîncă a 
epocii însăşi ? Cum se va putea explica de pildă, fenomenul european 
al petrarchismului altfel decît în funcţie de analogiile si deosebirile 
în istoria particulară a fiecărei tari care l-a receptat şi i-a dat o con- 
figuratie potrivită cu propriile ei trăsături ? Orice mare şi fecund motiv 
literar, orice temă, orice idee poetică devine altceva în împrejurări 
istorice deosebite care explică tocmai diferenţele dintre variatele pro- 
duse naţionale. 

De altfel, într-o viziune istorică globală, etapele istorice univer- 
sale coincid si determină etapele istoriei literaturii universale si com- 
parate, asa încit periodizarea este în cea mai mare măsură comună. 
Si momentele de înflorire, de progres în istorie sînt însoţite de feno- 
mene de cultură pozitive asemănătoare. Astfel Renaşterea europeană 
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înseamnă o nedespártitá unitate în care istoricul propriu-zis ca si 
istoricul literaturii comparate gásesc elemente comune de interelatie, 
extrem de fructuoase. Extensiile unor stiluri, a unor forme literare pe 
toată aria Europei, înflorirea întregului umanism se datoresc condi- 
tiilor unei istorii comune, în ciuda deosebirilor. De asemenea se ştie 
ce strîns este legat clasicismul secolului XVII de evoluţia monarhiei 
absolute în ţările europene. 

Dar pe de altă parte, din influenţa pe care a exercitat-o de pildă, 
literatura iluministá europeană a secolului XVIII asupra istoriei social- 
politice a continentului, se poate trage concluzia că nici un istoric 
nu-și mai poate permite să ignore puterea literaturii comparate de a 
rezuma, în felul său, faptele istorice, capacitatea ei de a concentra 
ideile forţă ale acestei istorii. 

Numai comparind în istorie ca si în literaturi si arte vom deduce 
întotdeauna concluzii mai apropiate de adevărurile popoarelor si ale 
etapelor istorice în devenirea lor neîntreruptă. 


Si în general cercetarea istoric-comparatistă va dărui aceluia care 
o întreprinde din necesităţi ştiinţifice tot mai stringente, un plus de 
obiectivitate, ceea ce va facilita contactele umanistice, lipsite de pre- 
judecată, între istoriile popoarelor, cu o solidaritate demnă de nobila 
tagmă a umanistilor din Renaștere. Am îndrăznit să descifrăm o oare- 
care analogie între literatura comparată și dreptul internaţional, ca 
discipline a căror importanță creşte în chip necesar în epoca modernă, 
ele tinzind la afirmarea a tuturor popoarelor si la strinsa lor colaborare 
peste granitele nationale. 

Ca orice ramură a studiului literar, literatura comparată pornește 
din trunchiul puternic al științei filologice, eminamente umanistică. 
Si instrumentele sale de lucru sînt cu evidenţă cele filologice. Limbile 
străine, cit mai numeroase limbi străine, începînd mai ales cu cele 
clasice greaca și latina, sînt primele mijloace ale investigării compara- 
tiste. Firește, performanţa cerută de Etiemble se arată greu de realizat 
în stadiul actual al însușiri limbilor străine, cu atît mai mult cu cit 
învățarea marilor limbi orientale presupune un timp foarte îndelungat 
dedicat acestui studiu foarte specializat. 

Nu mai e nevoie să subliniez, în acest context, importanţa limbilor 
clasice, trambulină indispensabilă saltului spre orice etapă a umanis- 
mului european, spre o cercetare avizată de dimensiuni și ramilicatii 
ca aceea a lui Ernst Robert Curtius despre Evul Mediu n-ar fi putut 
lua naştere fără o solidă cultura de specialitate a autorului. 

lar influenţele, relaţiile, paralelismele între literaturi nationale nu 
se pot descoperi decît pe textul care trebuie descifrat, după canoanele 
clasice ale analizei, în limba lui de baștină, ca text definitiv istoric si 
critic stabilit. Aceasta este condiţia preliminară a analizei propriu-zise, 
care trebuie să fie, în chip necesar, stilistică și comparativă. În sine 
şi în relaţie cu alt text se dezvăluie semnificația de idei, de motive, 
de interferenţe a paginei pe care o studiem. De fapt, de aci, de la 
acest nivel începe totul, oricît de departe ne-am proiecta ipotezele ori 
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am ajunge cu speculatia. Intilnirile se produc pe text; in stráfulgerá- 
rile acestuia avem adesea revelația influenţei ; aci circumscriem motivul 
într-o nouă configuraţie ; de aci izvorăsc deosebiri dar si asemănările 
între un scriitor si altul. De pe o pagină de Herder treci pe una de 
Edgar Quinet, pe alta de Mickiewicz, pe alta de C. A. Rosetti si asa 
mai departe. De acolo încep curentele, de acolo se degajează stilurile 
si se conturează epocile de seamă ale literaturii universale și comparate. 

Si cum toate cercetările se fac cu începere de la scriitorii mari 
individuali, prin urmărirea „fortunei“ lor peste granite, deci de la 
nivelul national spre cel comparat, universal, se ajunge, treptat, la 
o imagine alăturată a psihologiei popoarelor, a intilnirilor dintre ele, 
a reciprocelor schimburi. Astfel s-au scris cărţi voluminoase despre 
„preponderența“ engleză, franceză, spaniolă, rusă, etc. în cursul seco- 
lelor. Si tot astfel s-a ajuns în zilele noastre mai cu seamă, la luarea 
în considerație a valorilor universale produse de ţările mici, a căror 
soartă interesează din ce în ce mai mult lumea. 

De la psihologia popoarelor si caracterologiile etnice, studiul com- 
parativ al literaturilor tráeste si satisface curiozitáti superioare de 
cunoastere naturalá, indispensabilá in opera grandioasá de colaborare 
între popoare in care omenirea se angajeazá. 

De la acest nivel in sus, contactul literaturii comparate si univer- 
sale cu ramuri ale filosofiei este foarte strins. Aci incepe sá se ope- 
reze cu estetica si cu axiologia, aci e zona judecátilor definitive de 
valoare. Aci se intrevád tipurile de idealuri umane etice si estetice 
ale popoarelor, aci se urmäreste aparitia, desfäsurarea, interferentele 
si confluentele ideilor care se pot stringe, in sfirsit, intr-o istorie, care 
pot sta la baza unei filozofii a culturii. 

Dinspre analiză înspre sinteze vaste, literatura comparată isi sta- 
bileşte cu tot mai multă siguranță domeniul de cercetare, în multiple 
contacte și înrudiri interdisciplinare, așa cum se cuvine unei discipline 
care este într-adevăr, așa cum a numit-o unul dintre corifeii săi „une 
discipline de couronnement“, disciplină care stringe laolaltă si încu- 
nunează atitea forme de activitate ale intelectualului si spiritului, 
esențialmente umanistice. 


LA LITTERATURE COMPAREE COMME DISCIPLINE HUMANISTE 


Résumé 


L’auteur insiste d’abord sur Vimportance de la littérature comparée et uni- 
verselle dans le cadre général des sciences historiques. Ensuite, elle se rapporte 
largement et á base d'exemples suggestifs au caractere philologique du compa- 
ratisme en étendant sa recherche sur les autres domaines voisins á savoir la 
philosophie ef Vesthétique axiologique. 

La conclusion qu’on en tire met en relief le caractére pleinement humaniste 
de la littérature comparée. 


ETICA SI LITERATURA COMPARATA 


CORNELIA COMOROVSKI, MATEI CĂLINESCU 


După cum se știe, literatura comparată şi-a precizat un înţeles, o 
sferă de preocupări si o metodologie in a doua jumătate a secolului al 
XIX-lea, adică într-o perioadă în care îndrumarea pozitivistă în studiul 
literaturii era dominantă. Aceasta nu trebuie să ne facă însă să uităm 
că originile demersului comparatist sînt mai vechi, că — lăsînd la o 
parte traditionalele paralele între antici si moderni, devenite spre sfir- 
situl secolului a] XVIII-lea puncte de pornire pentru dispute estetice 
foarte vii şi foarte semnificative — ele pot fi detectate încă din secolul 
al XVIII-lea in care comparatia pe diferite planuri între culturi si 
civilizaţii oferă prilejul, căutat cu ardoare, de a include toate valorile. 
inclusiv cele literare, într-o perspectivă relativizatoare. Istorismul ro- 
mantic, privit nu numai ca o adîncire a conștiinței universalei diacronii, 
dar şi ca o fecundă descoperire a categoriei „specificului naţional“ 
(indiferent de termenul cu care este numit acesta), constituie un nou 
îndemn în favoarea atitudinii comparatiste în studiul literaturii. Căci 
devine evident, de la o anumită altitudine, că o solidă teorie a „speci- 
ficului national“ nu se poate dispensa de literatura comparată, dind 
acestei noţiuni o cuprindere mai largă decît aceea pe care va încerca 
să i-o impună ceva mai tîrziu pozitivismul cu pretenţiile si adeseori cu 
prejudecățile lui scientiste. Trebuie să spunem că restringerea poziti- 
vistă a conceptului de literatură comparată (nu lipsită de o anume utili- 
tate la vremea ei) a început să fie contestată de cîteva decenii încoace 
si că, sub ochii nostri, acest concept dobindeste o nouă lărgime: 
într-adevăr, cum au arătat numeroși teoreticieni mai noi ai literaturii 
comparate (între care René Wellek, Tudor Vianu, Al. Dima, Edgar Papu) 
această disciplină nu se mai poate rezuma la simpla circulaţie a ope- 
relor si a motivelor literare sau la studiul izvoarelor externe ; ea trebuie 
să adopte, alături de perspectiva difuziunii operelor străine într-o 
anumită cultură (perspectivă care, aplicată unilateral, poate duce la 
acumulări factologice lipsite de orice criteriu de ierarhizare după sem- 
nificatie), perspectiva recepfiei lor (care necesită o cunoaştere bogată 
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şi suplă a factorilor interni în stare să explice de ce s-au produs într-un 
anumit moment anumite opţiuni și nu altele); comparatismul modern, 
continuind să fie o disciplină istorică, nu se mai mulţumeşte cu simpla 
înregistrare a transmiseunii ideilor și formelor literare (sau cu stabilirea 
neutralá a influențelor) ci isi propune să înţeleagă și procesul esențial- 
mente creator al transformării, al asimilării influențelor străine ; com- 
paratismul modern, după cum susţine pe bună dreptate Al. Dima, ală- 
turi de influenţe, similitudini şi paralelisme, are drept menire să stu- 


dieze şi diferenţele, deosebirile, contrastele dintre literaturi, — ceea ce 
înseamnă, printre altele, o reafirmare dintr-un unghi substanţial nou, 
a „specificului national“ ca forță modificataore, esemplastică — spre 


a relua termenul creat de S, T. Coleridge pentru a caracteriza ima- 
ginafia. 

Conceput astfel, comparatismul isi cuprinde intr-o ordine sincro- 
nică întreaga sa istorie; rămînînd o ştiinţă el ni se înfățișează si ca 
o formă particulară de conștiință. Implicatiile etice ale atitudinii com- 
paratiste sînt relativ ușor de dedus din cele spuse mai sus. Prin însăşi 
vocaţia ei profundă, pe care o pune în lumină evoluţia ei, literatura 
comparată e ostilă unilateralitátii de un fel sau de altul; relativismul 
pe care-l impune nu este cîtuși de puţin unul în stare să ducă la scep- 
ticism, ci dimpotrivă unul care stimulează comprehensiunea și deschi- 
derea. În această privinţă am aminti exemplul unei cărți care a însem- 
nat foarte mult pentru Franţa : deși este o carte despre Germania. Ne 
referim in mod evident la De l’Allemagne de Doamna de Staël (1813), 
operă care poate fi considerată în sensul larg (dar pînă la urmă singurul 
legitim) de literatură comparată ; operă care a contribuit nu numai la 
fundamentarea noţiunii de „specific naţional“ (sînt caracterizate în fune- 
tie de această categorie implicită trei culturi : cea germană, cea fran- 
ceză si cea engleză) dar și la lărgirea orizontului cultural al unei Frante 
pe care, în ciuda unor eforturi márete dar singulare, un anumit con- 
servatorism al gustului si o anumită suficientä o mențineau într-o ana- 
cronică închidere in sine şi o amenințau cu sterilitatea. Comparatismul 
poate fi deci şi modul unei „autocritici intelectuale“. El poate fi, pe de 
altă parte (oferind o teorie articulată a specificului naţional) un bun 
antidot si împotriva mimetismului, împotriva imitatiei, împotriva con- 
formismului faţă de modele străine, împotriva încercărilor de ,sincro- 
nizare“ artificială. Comparatismul mai poate fi prilejul de a realiza o 
adecvată conștiință a durabilitátii si echilibrului valorilor, dublată de 
aceea a destinului lor istoric (cu cît sînt mai durabile, cu atît trec prin 
maj multe transformări ; sau, cu alte cuvinte, textul paradoxal al pere- 
nitatii valorilor îl constituie „flexibilitatea“ lor, putinţa lor de a face 
parte din contextele cele mai diverse, de a se oferi unei comprehensiuni 
cit mai diferenţiate). Iată de ce comparatismul, în înţelesul pe care 
i-l dam, si care coincide cu forma moderna a acelei Weltliteratur despre 
care li vorbea Goethe lui Eckermann in 1827, interzice exaltarea valo- 
rilor minore sau minimele, pe care pozitismul le adusese in raza atentiei 
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istoricilor ilterari (Daniel Mornet pleda pentru o istorie literară în care 
să figureze toţi autorii minimali). Dar o analiză a implicatiilor etice ale 
atitudinii comparatiste nu se poate opri aici; ea abia începe de aici. 


(MATEI CĂLINESCU) 


Întrebarea care se pune revine deci, circumscriind si mai mult ter- 
menii: care este modalitatea de vehiculare a valorilor morale! specifica 
literaturli comparate ? 

Predarea fiecărei literaturi nationale în parte presupune, spre a 
crea specialiști, tendinţa către o tratare pe cit este cu putință exhuastivá 
a unor probleme şi capitole, asigurind estfel, pe de o parte, prin infor- 
matia cuprinsă, reducerea necunoscutelor din domeniul cercetat, iar pe 
de altă parte, transmiterea unor metode riguroase de studiu — acele 
metode care au contribuit la reducerea necunoscutelor. Predarea litera- 
turii naţionale presupune în primul rînd o cercetare analitică — genetică 
şi structurală : sînt urmărite date istorico-literare, se race analiza struc- 
turilor literare cu cele mai fine mijlvaoce ale ligvisticii și stilisticii. În 
ambele cazuri categoriile morale nu se află în prim plan, ci rămîn ca 
termen de referinţă. 

Comparatismul, care, evident, trebuie să fi trecut si să treacă per- 
manent prin aceste stadii pentru formarea sau mentinerea sa, are însă 
în prim rînd ca sarcină cercetarea si expunerea de sinteză. În asemenea 
expuneri, îndeobşte ilustrate prin marii scriitori și capodopere, catego- 
riile morale nu mai apar doar ca un termen de referință, ci devin obiect 
de cercetare în sine. Paul Hazard scrie despre La crise de la conscience 
européenne, Tudor Vianu compară Patosul adevărului la Oedip si Hamlet, 
iar în Bilan littéraire du XX® siècle (R. M. Albérés), un capitol întreg, 
intitulat L’aventure morale, vorbeşte, printre altele, despre sinceritate, 
ordine morală şi cult al acţiunii. 

Istoria literară făcută pentru o strictă specializare cuprinde obliga- 
toriu si scriitori minori, mai mult sau mai putin talentați, alături de care 
strălucesc unul sau cîțiva mari creatori. Dar, în operele scrise doar cu 
talent, observa Simone Weil, te izbeste „labsence des vertus“ 2. Si atunci 


tinerii care studiază o singură literatură — unde se află si numeroase 
talente care se reduc citeodata la virtuozitate și manieră si care nu 
exprimă o conștiință mistuitá de probleme? — pot să pună un semn de 


1 Interferenţa între valorile etice și estetice, de-a lungul secolelor așezată 
uneori sub semnul îndoielii, de multă vreme nu mai poate fi contestată. Raportul 
între frumos şi bine moral a fost privit de tradiţia platonizanta ca raport dintre 
semnificant si semnificat. O remarca esteticianul Charles Lalo: ,,Leur rapport 
ast plutót celui du signe a la chose signifiée (L'Art et la morale, Paris: Librairie 
Félix Alcan, 1922, p. 8). ,Comportarea eticd si cea esteticá — scria G. Lukács — 
stau una fata de alta într-o relație intimă“. (Specificul literaturii si al esteticului. 
Texte alese. Bucuresti: ELU 1969, p. 329). Baudelaire, ca si Walter Pater, afirmind 
că scopul literaturii nu este morala, susțineau totodată că literatura este morală. 

2 Simone Weil: L'enracinement. Paris: Gallimard, Collection Idées, 
1949, pp. 294—295. 
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inegalitate intre talent si cáutarea virtutii morale, si sá bánuiascá un 
semn de egalitate între lipsa de talent si virtute. „Que peut-on en 
conclure, sinon que la vertu est le propre de la médiocrité” +, — notează 
Simone Weil. 

Nu decurge insá de aici cá literatura comparatá ar exclude din 
cimpul ei de lucru autori minori, care, precum se stie, sint adeseori mai 
reprezentativi pentru exemplificarea caracteristicelor unei epoci ori ale 
unui curent. Comparatismul nu confruntá numai virfurile, ci si perioade 
ale debuturilor, tranzitiei sau decadentei. Vazute insá in vaste ansam- 
bluri, aceleasi structuri literare, deficitare artistic, prezintá, pentru un 
efort continuu de cunoastere, un sprijin mai puternic decit atunci cind 
sint observate in cazuri izolate. Natura moralá a omului dobindeste in 
chip firesc un loc mai mare in cimpul de cercetare cind acest cimp se 
lárgeste, chiar dacá multe din operele literare incluse in el sint minore. 
„Je crois avoir puisé dans l'étude comparée des littératures une idée 
beaucoup plus large de la nature humaine que celle qu’on se forme 
d’ ordinaire“ $ — scria Ernest Renan. 

Capacitatea de imbogätire a constiintei morale printr-o perspectiva 
lárgitá, datoritá examinárii diacronice a creatiilor literare, o simte si 
cercetátorul preocupat exclusiv de fenomenul literar modern, si a cárui 
perspectivá e cuprinzátoare prin imbrätisarea sincronicá a mai multor 
literaturi. Fiece numár din La revue des lettres modernes marturiseste 
principala căutare a revistei: „à mieux faire connaître les littératures 
en général dans la perspective élargie d'un humanisme moderne“. 


Literatura comparatá — ca discipliná poate mai curind decit ca 
domeniu de cercetare stiintificá — se opreste asupra marilor creatii care 
oferá, indeobste, prilejul de a gindi asupra marilor probleme. Existá 
in capodoperá o unitate de netágáduit intre frumusetea artisticá si cea 
morală. „C'est donc seulement à un niveau relativement élevé de la 
tension de la conscience, là, où les profondes responsabilités humaines 
se trouvent intégralement assumées, que peut être aperçue la fonction 
morale de l'art. Mais, à ce niveau, elle apparaît alors d’une façon si 
éclatante, qu'aucune confusion n'est plus possibe avec les formes infé- 
rieures d'une art platement moralisateur, ni aucun conflit avec la 
désinvolture morale de certains dilettantismes qui se trouvent sur- 
classés de toute la hauteur d'une conscience s'élevant á la conquéte de 
Pautenthique unité“® Lectura si studiul capodoperelor, asociate prin 
tematicá ori stil, coordonate geografice sau istorice, oferá conditiile expe- 
rientei morale nemijlocite. 


3 A nu se confunda tezismul cu problematica morală. In Note noi despre 
Edgar Poe, Baudelaire fácea binevenita diferentá intre ,erezia didacticistá“ si 
funcția morală innobilatoare a poeziei. 

4 Simone Weil: Ibid, p. 295. 

E. Renan: L'avenir de science. (Ernest Renan: Oeuvres completes, Edi- 
tion definitive établie par Henriette Psichari. Paris: Calman-Levy Editeurs, 1949, 
tome III, p. 868). 

6 Georges Bastide: Traité de l'action morale, Paris: Presses Univer- 
sitaires de France, 1961, Tome premier, p. 350. 
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Etica si estetica au concepte comune, printre care comicul (despre 
functia socialmente utilă a risului scria Bergson) si sublimul. „La caté- 


gorie du sublime conviendrait aussi bien á l'éthique oú elle désignerait. 


les plus hauts sommets de l'héroisme, qu’à l'esthétique où elle évoquerait 
la surhumaine pureté des cimes“7. Dacă rísul este un concept uşor 
analizabil in sinul unei singure literaturi nationale, apoi conceptul de 
sublim poate fi satisfäcätor ilustrat numai intersectind mai multe lite- 
raturi cu planul privilegiat al creatiilor culminante. 

in lucrarea Despre sublim, Titus Mocanu refuzá vechea idee, reluatá 
de Etienne Souriau, a sublimului — categorie exclusiv esteticá. Dupa 
ce aminteste Tratatul despre sublim, ideile lui Burke, Kant, Schiller, el 
observă că ,potentarea unor valori spirituale“ „prin intermediul subli- 
mului“ se petrece în cîteva „sfere de activitate umană“; iar dintre 
aceste sfere, dimensiunea sublimă a sensibilităţii este îndeosebi prezentă 
în estetică şi în morală; căci sentimentul de sublim e mai puternic 
într-un „sistem de valori spirituale“ $, 

Marile teme si motive literare impun o raportare la valori etice. De 
pildă, izvorul suferinţei din tragedia greacă (lipsa de măsură) se confi- 
gurează în corelaţie cu idealul de armonie al Greciei antice. 

Urmărind diacronic evoluția unui mit sau motiv, comparatismul 
învederează si valorile morale, diferite, pe care mitul sau motivul literar 
le-a îmbrăcat în epoci diverse. Astfel a procedat Tudor Vianu cu mitul 
lui Prometeu ; conturind specificul interpretării antice si al celei mo- 
derne a mitului prometeic, el făcea distincţie între etica antică şi cea 
modernă. lar problema este tratată, cu egală îndrituire, în Filosofia 
valorii şi în Studii de literatură universală și comparată. Fără a vedea 
între cultura antică si cea modernă prăpastia care există pentru Spengler, 
Tudor Vianu observa, în Filosofia culturii, modificarea valorilor centrale 
in decursul istoriei. Pentru Antici, armonia statică a cosmosului este 
amenințată de răzvrătirea Titanilor, iar fapta lui Prometeu ţine de 
Titanomahia văzută cel putin cu rezerve, dacă nu cu reprobare ; pentru 
moderni, lumea este devenire perpetuă şi Prometeu, reformatorul, își 
află în ea un rost nobil ?. 

Idealul moral al unei epoci este uneori atit de pregnant întrupat 
într-un erou literar, încît acest erou dă numele său unei întregi perioade 
din cultură ; cultura modernă, așa cum se conturează ea către sfîrșitul 
'evului mediu, a putut fi denumită cultura faustică. 

În perspectiva comparatistă a marilor creaţii izbucnesc în prim plan 
şi constantele morale și umane. A afirma că în personalitatea lui Hamlet 
se află caracteristici general umane pare un postulat, o axiomă. A o 
dovedi, sincronic si diacronic, face obiectul unei expuneri inductive, 
gindirea inductivă fiind proprie metodei compartiste. 

Revenirera la nişte constante morale conferă o anume unitate unei 
„istorii literare imaginare“, în care s-ar afla, alăturate, creaţiile de frunte. 


1 Bastide: op. cit, p. 351. 

8 Titus Mocanu: Despre sublim. Cluj: Editura Dacia, 1970, p. 154. 

9 Cf. Tudor Vianu: Filosofia culturii, Bucuresti: ,Publicom“, 1945, 
top. 249—263. 
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Prin studiul comparat al literaturilor, E. Renan ajungea la imaginea 
unei literaturi unice: „On peut dire qu'il n'y a qu’une littérature, 
puisque toutes les littératures vivent sur le même fond commun de 
sentiments et d'idées" 10, 

Nevoia unei viziuni care integreazä micile unitäti ale activitätii spi- 
rituale intr-o unitate mai mare, care sa le cuprindá, dar sá-si pästreze 
o existentá organicá, se intilneste adesea: in Cugetdrile sale, Pascal 
spunea că succesiunea oamenilor de-a lungul secolelor ar trebui privită 
ca un singur om cu o existenţă continuă si care se află angajat într-un 
proces necurmat de cunoaştere ; Whitman se vedea pe sine făcînd parte 
dintr-o mare procesiune în continuă mişcare, iar Apollinaire se considera 
integrat într-un Cortegiu în care el aduce ceea ce, la rindu-i, a primit 
de la predecesori. Eliminarea, cel puţin ipotetică, a viziunii analitice, 
se infátiseazá ca o tentatie care răspunde unei nevoi permanente de 
înțelegere prin imbrátisarea, in ample unități. a unor fenomene mai 
mult sau mai putin disparate. Comraratismul literar — mai cu seamă 
studiind literatura cuprinsă în conceptul goethean de Weltliteratur — 
este și el un ecou al acestei tentaţii. Viziunea culturală este, în esenţa ei, 
o viziune a unităţii în multiplicitate ; astfel o dorea Goethe cînd spunea : 
„Ehrfurcht ist der wahre Quellpunkt aller Kultur“. 

Prin arcentuarea deosebirilor intre produsele creativitätii umane, 
creşte spiritul critic si sentimentul relativităţii. Tudor Vianu observa 
că antiistorismul nietzscheean, ignorind relativitatea, era defavorabil 
creaţiei culturale. „Dacă această lume este împietrită, dacă în această 
lume nu există nici mișcare, nici relativitate, atunci mi se pare că efortul 
cultural trebuie mai degrabă să dezarmeze (...). În consideratia că lumea 
aceasta este relativă și că ea este încă rău organizată, dar că în firea 
ei este mișcarea si ca atare posibilitatea desávirsirii, se înrădăcinează 
prin ultimul fir al rădăcinei sale entuziasmul creatorului de cultură (...). 
Nu în cunoștința eternității imobile si absolute, creația culturală poate 
să înflorească, ci în perspectiva relativităţii şi a vesnicei mișcări a im- 
prejurărilor acestei lumi și a istoriei omeneşti“ 11. 

Constiinta relativităţii, consecinţă a istorismului, este o premisă a 
deschiderii si a dialogului. Fiecare om este o ,,interioritate deschisă“ 1? 
cu virtualitatea egocentrismului, ca si a generozitätii. Inlesnirea, prin 
cunoaşterea marilor opere literare, a unui dialog în planul diacroniei şi al 
sincroniei ar trebui să îl îndepărteze pe cercetătorul comparatist de 
egocentrismul spontan si să-i întărească aptitudinea pentru empatie. 
Lectura ideală este, pentru Georges Poulet, „une identification d'homme 
à homme, d'intériorité à intériorité“, Relevarea permanentelor etice in 
creatiile literare ráspunde marelui elan al comunicárii. 

Prin diferentele si asemánárile vádite intre literaturi se micsoreazá 
probabilitatea eterogenitátii intre subiectul cunoscátor si obiectele de 
cunoscut si se lárgeste astfel increderea in comprehensiunea posibilä. 
In Filosofia culturii, Tudor Vianu respingea afirmaţia lui Spengler 


10 E. Renan; op. cit, p. 868. 
1 Tudor Vianu: op. cit, pp. 243—244. 
12 Mikel Dufrenne: Pentru om. Bucuresti: Editura politică, 1971, p. 156. 
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despre incomunicabilitatea între culturi, văzute ca „cicluri închise“ 13, 

Georges Poulet vorbeşte despre actul critic ca despre o posibilă 
cunoaștere a prezenţei morale a creatorului. Acestui act îi revine sarcina 
de a surprinde în operă exercitarea capacităţii autocognitive a scriito- 
rului ; fiind un moment al deschiderii si al receptării unui fapt de auto- 
cunoaştere, el devine si un moment de auto-cunoastere la rindul său 14. 
Astfel, comparatistul cercetează prin opere și efortul unor conştiinţe 
morale. Tudor Vianu căuta în scriitor şi personalitatea etică ; el vedea 
în Schiller „poetul iubirii de oameni, al avînturilor generoase“, în Cer- 
vantes un mare ziditor al conştiinţei omenești, în Dostoievski cunoaşterea 
bogată a sufletului omenesc si „o conștiință“. 

Vorbind despre Istoriografie și idealitate morală, Croce precizează 
că afirmaţiile sale despre acțiunea practică si morală se aplică si istoriei 
literare, căci întreaga artă naște „dal pieno della vita universale“. Ca si 
istoriografia, istoria literară nu determină actul moral prin imitație, ci 
îl pregăteşte ; „si apre la via a un nuovo e originale atto, l'atto pratico“ 15. 

lar acest nou act ar putea fi si mai valoros cînd pregătirea lui se 
face prin mijloacele multiple si complexe ale comparatismului, care 
scoate in evidentá momente diverse ale frámintatei constiinte omenesti 
exprimate in operele acelei Weltliteratur despre care vorbea Goethe. 
Asa cum am incercat sá arát in paginile de mai sus, actul comparatist, 
care presupune existenta in chiar miezul säu a unei puternice proble- 
matici etice, totodatá activeazá spiritul critic si sentimentul relativitátii, 
prielnice unei treze atitudini morale. Intelegerea deosebirilor si asemá- 
nărilor lărgește posibilităţile comunicării; printr-un proces dialectic, 
comparatistul care sesizează numeroase diferențe în gindirea etică şi 
expresia estetică, relevă și marile echivalente etice şi estetice din aceasta 
Weltliteratur. care sugerează unitatea názuintelor morale ale omenirii. 


(CORNELIA COMOROVSKI) 


PORTEE ETHIQUE DE LA LITTERATURE COMPAREE 


Résumé 


Les implications morales de l’approche comparatiste peuvent étre déduites 
de certains traits spécifiques du comparatisme. Retrouvant le sens goethéen de 
la Weltliteratur et par opposition au positivisme, la littérature comparée interdit 
Vexaltation des valeurs littéraires périphériques où le niveau des préoccupations 
éthiques est, lui aussi, élémentaire ; les études comparatistes, qui présentent telles 
structures littéraires déficitaires dans de vastes panoramas d’ensemble, contri- 
buent quand méme á une analytique de la physionomie morale: au fur et a 


13 Tudor Vianu: op. cit, p. 232. 

14 cf. Georges Poulet: La conscience critique. Paris: José Corti, 
pp. 310—314. 

15 B. Croce: Storiografia e idedlità morale, Bari: Laterza, 1950, p. 82. 
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mesure que le domaine de la recherche s'élargit, la nature morale de l’homme 
y occupe une place toujours plus considérable. C'est a la Weltliteratur que revient 
d’accomplir une synthése illustrée par des oeuvres littéraires capitales, qui offrent 
les données de l’expérience morale immédiate et dans l'étude desquelles les caté- 
gories morales mêmes constituent un objet d'intérêt. Le comparatisme relève 
dans la Weltliteratur de fréquentes équivalences éthiques et esthétiques qui sug- 
gèrent l'unité des aspirations morales de l'humanité. En soulignant différences 
et ressemblences dans les plans diachroniques et synchroniques de la littérature 
générale, le comparatiste contribue à diminuer l'hétérogénéité entre sujet con- 


x 


naisseur et objets à connaître, élargissant de cette manière la confiance dans le 
dialogue possible. Hostile à l’unilatéralité, le comparatisme stimule, aussi par son 
relativisme, la compréhension et louverture. La littérature comparée connaît donc 


des modalités qui lui sont propres, de véhiculer des valeurs morales. 


CONSIDERATII ASUPRA CIRCULAȚIEI MOTIVELOR LITERARE 
DIN PERSPECTIVA SOCIOLOGIEI LITERATURII 


CLIO MANESCU 


Circulaţia motivelor si a temelor literare — problemă de bază a. 
cercetării comparatiste — a constituit și una din problemele contestate 
ale literaturii comparate, în măsura în care s-a considerat că păcătuieşte: 
prin descriptivism, prin absenţa spiritului analitic si a perspectivei 
istorice. Precizări teoretice recente şi studii prestigioase au demonstrat 
contrariul, acreditind utilitatea tematologiei pentru o cercetare în pro- 
funzime a fenomenului literar, cu condiția aplicării unei perspective 
istorice si a unor criterii estetice menite să scoată în evidenţă particu- 
laritatile artistice specifice și definitorii ale unei opere literare, prin care, 
dincolo de menţinerea unor invariante, circulația temelor și a motivelor 
literare permite afirmarea unor opere noi. 

Faţă de argumentele pe care le oferă în apărarea tematologiei unii 
comparatisti contemporani !, argumente pe care le acceptă si le com- 
pletează şcoala comparatistă românească, prin precizările făcute de Al. 
Dima în Principii de literatură comparată ?, considerăm. că justificarea. 
tematologiei, ca unul din domeniile posibile de cercetare comparatistă, 
nu are decit de cîștigat prin aplicarea în studiul circulaţiei subiectelor: 
si motivelor literare a unei perspective apartinind sociologiei literaturii. 
Sugestiile pe care le oferă sociologia literaturii în studiul comparatist 
al circulaţiei motivelor, la care s-ar putea adăuga și unele principii ale 
structuralismului genetic, vizind cercetarea operei ca o structură cu un 
caracter funcţional, în măsura în care constituie un comportament semni- 
ficativ pentru un subiect individual sau colectiv la un moment dat5, 


icf. René Etiemble, Comparaison n'est pas raison, Paris, 1963; Ray- 
mond Trousson, Plaidoyer pour la „Stoffgeschichte“, in Revue de littérature 
comparée, 1964, no. Ï. 

2cf. Al. Dima, Principii de literaturá comparatd, Bucuresti, 1969, E.P.L., 
pp. 99—110. 

8 Lucien Goldmann, La sociologie de la littérature: situation actuelle: 
et problemes de méthode, in Revue internationale des sciences sociales, vol. XIX,. 
1967, no. 4; Sociologie de la création littéraire, pp. 531—554. 
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toate aceste metode au calitate de a scoate tematologia din pericolul 
de a deveni o înregistrare descriptivă de opere si de a-i conferi posi- 
bilitatea de a surprinde modilicările semnificative care apar la nivelul 
conţinutului si al expresiei unor opere literare ce reprezintă versiunile 
diferite ale aceleiași teme sau ale aceluiași motiv literar. Cercetarea 
unei literaturi nationale este in mod incontestabil lărgită si adincita 
prin studiul istoric al circulaţiei unor motive literare și aprecierea 
estetică a unor opere care le exprimă. 

Ideea unei relaţii existente între tematologie şi sociologia literaturii 
presupune circumscrierea sensului celor doi termeni, precum şi o pre- 
cizare a mecanismului lor de conlucrare. Tematologia, termen utilizat 
ca echivalent pentru .Stoffgeschichte“, cuprinde o sferă mai largă, în 
care intră atît termenul mai general de motiv literar, exprimind o situaţie 
sau atitudine mai generală, revolta, iubirea, răzbunarea, cît şi termenul 
mai restrins de temă, în accepțiunea de subiect 4 Comparatismul istoric 
atribuie tematologiei un statut dinamic, o consideră un proces, în cadrul 
căruia diferite teme — teme folclorice, teme mitice sau teme fantastice 
— precum si anumite personaje legendare sau mitice, legate de unele 
motive consacrate de istoria literară, cunosc versiuni și ipostaze diferite. 
Istoricitatea temelor si a motivelor literare prezintă un aspect extern, 
pe care-l constituie în esenţă problema prezenţei sau o absenței unor 
teme şi motive în diferite epoci literare, precum și problema receptării 
diferite a unor subiecte sau a semnificației unor personaje literare în 
diferitele momente ale circulaţiei lor. De aspectul extern al istoricitatii 
motivelor literare este legată evoluţia internă a operelor care le poartă, 
istoria modificărilor ce apar în structura unor opere artistice, în cele 
două planuri fundamentale ale ei, conţinut si expresie ; schimbarea unor 
structuri artistice este în funcţie de o mobilitate a viziunii transpunerilor 
de teme literare, determinată de schimbările, de mentalitatea şi de 
orientarea spirituală a unei epoci. 

O cercetare a istoricitátii temelor si motivelor literare privită din 
afară, aspectul exterior al istoricitatii, trebuie interpretat în spiritul 
atitudinii pe care o are sociologia literaturii atunci cînd cercetează opera 
complex, pornind de la relația autor — operă — public, al cărei meca- 
nism de funcţionare poate oferi unele explicaţii ale modificărilor de 
semnificaţie care apar în circulaţia temelor. Din precizările pe care le 
face Albert Memmi referindu-se la cei trei factori prin care sociologia 
literaturii explică o operă literară, rezultă o interpretare a faptului 
literar în spiritul căreia receptarea operei participă în egală măsură 
cu personalitatea autorului și cu structura operei la destinul acesteia : 
„Clasificarea autor-operă-public... corespunde cu trei momente reale ale 
destinului dinamic al obiectului literar... nu avem a face cu trei domenii 
sau cu trei etape separate, ci cu un singur fenomen dinamic, pe care 


4 cf. Claude Pichois, André-M. Rousseau, La littérature com- 
parée, Paris, 1967, Armand Colin, p. 144. 


3 CONSIDERAȚII DIN PERSPECTIVA SOCIOLOGIEI LITERATURII 111 


cáutám sá-1 intelegem cind in geneza sa, cind in mecanismele structu- 
rale, cînd în destinaţia sa, sau in aventura sa socio-istorică“ 5, 

Desi se subliniază relaţia de simultaneitate între cei trei factori 
ai unei opere create, în cazul apariţiei unei versiuni noi în istoria unei 
teme literare, se întîmplă ca între relația autor-operá, pe de o parte, 
si relaţia operă-public să existe un decalaj, determinat de faptul că o 
operă creată este receptată o dată ca o temă sau ca motiv cu un trecut 
literar cunoscut şi a doua oară ca o operă literară cu semnificaţii noi. 
Semnificațiile noi care apar într-o operă ce tratează o temă mai veche 
justifică şi calitatea de creaţie literară de sine stătătoare a acesteia, 
motivul tradițional o integrează într-o sferă mai generală de semnifi- 
catii și-i conferă o expresivitate estetică sporită. Relaţia operá-public 
presupune astfel, în cazul circulaţiei motivelor şi temelor literare, atît 
o percepţie globală a temei si a semnificatiilor ei, cit si o percepţie 
parţială a unor opere autonome, care pot să prezinte modificări în 
raport cu semnificaţia globală. Structuralismul genetic tinde spre o 
cercetare diacronică a structurilor constitutive într-o temă literară sau 
într-un mit, pe cînd structuralismul formalist, considerind tema sau 
mitul o unitate, vede singurele variatii posibile la nivelul unor permutari 
de relatii ale structurii globale, eludind astfel punctul de vedere istoric. 

De foarte multe ori, in circulatia unor teme si motive literare, 
afinitátile intre epoca de elaborare si cea de receptare au fost de natura 
estetică. Bunăoară, tratarea unor teme din folclor in romantism cores- 
punde unor tendinţe programatice ale esteticii romantice, care stimu- 
lează interesul pentru creaţia literară. În acest sens s-ar putea considera 
că tratarea de către Goethe a motivului faustic care apăruse în cărțile 
populare din secolul al XVI-lea, reprezintă si un deziderat al orientării 
romantice din cadrul mișcării „Sturm und Drang“ și al unor impulsuri 
venite din partea lui Herder, chiar dacă în versiunea goetheană legenda 
populară nu apare într-o viziune romantică asupra motivului, ci își 
insuseste niște semnificaţii noi, rezolvarea devenirii lui Faust implicind 
spiritul neoumanismului german, înpins pînă la o etică înaltă a activi- 
tätii creatoare, desfășurată spre binele umanităţii. 

De asemenea, tratarea unor teme mitice ale antichităţii, în epocile 
clasice, se explică prin preferința manifestată de aceste epoci pentru 
teme antice, prin reluarea cărora se urmărea reeditarea unui ideal 
estetic de armonie şi echilibru, care era considerat în multe cazuri 
definitoriu pentru întreaga artă a antichităţii elene, deşi în realitate este 
imposibilă absolutizarea acestui ideal care aparține numai epocii clasice 
şi pe care Friedrich Nietzsche l-a considerat inoperant pentru explicarea 
tragediei elene. Totuși, teme mitice apar si în afara epocilor clasice gi 
prezența lor, dincolo de niște tendinţe estetice programatice, se explică 
prin polivalenta semnificativă a structurilor mitice. 


5 Albert Memmi, Problemes de la sociologie de la littérature, în Traité 
de sociologie, publié sous la direction de Georges Gurvitch, Paris, 1963, P.U.F., 
p. 307. 
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Perspectiva istoricá a temelor in lumina relatiei autor-operä este 
in functie in primul rind de autor, care prezinta un statut economic, pro- 
fesional si social, precum si un statut spiritual propriu, hotáritor pentru. 
configuratia operei create. Astfel, viata scriitorului intereseazá in aceasta. 
relație în mod limitat, în măsura in care a influențat opera, statutul 
social presupune si o situare pe poziţiile unei ideologii de clasă sau 
indiferența faţă de ideologie. În acest sens, structuralismul genetic sus- 
tine prin Lucien Goldmann că opera literară „ca structură nu este 
comprehensibilă decît, dacă o sesisezi în geneza sa individuală sau 
istorică, după caz“ 6. În circulaţia motivelor, la nivelul relaţiei autor- 
operă, este importantă menţionarea statutului spiritual al scriitorului, 
în care se integrează o viziune filozofică şi estetică, precum şi gradul 
de cultură, care permite revenirea la anumite teme de insistentă circu- 
latie literară, care nu se găsesc la îndemîna oricui si care pot mări 
expresivitatea estetică a unei opere literare, prin faptul că presupun 
un sistem de referinţe care stă la îndemîna omului de cultură, interesat 
într-o mare măsură de asemenea asociaţii, 

Relaţia operă-public, care presupune receptarea de către cititori a 
unei opere create prin reluarea unui motiv sau a unei teme, trebuie: 
privită şi ca un factor care influenţează geneza unei opere. conside- 
rindu-se că scriitorul care scrie pentru un anumit public face apel la 
teme si motive care pot găsi un ecou mai puternic la aceia cărora li se 
adresează. Astfel, revenirea la niște teme cunoscute cum ar fi miturile 
antice, revenirea la niște personaje cunoscute, ca Don Juan, Faust, 
Ioana d'Arc, determină în general o creştere a interesului pentru o 
operă literară, permitind stabilirea unui sistem de referinţe care poten- 
teazá sugestivitatea şi expresivitatea estetică a operei. Piesa lui Max 
Frisch, Don Juan sau dragostea pentru geometrie, atrage atenţia și 
crează condiţiile unei receptări msi largi pentru că reia motivul lui 
Don Juan și nu pentru ceea ce Max Frisch aduce nou, adică pentru 
faptul că personajul său este o negare a unui Don Juan tradiţional, în 
măsura în care pentru el, în ierarhia valorilor, nu primează voluptatea: 
atinsă prin iubire, ci găsește alte valori care pot fi scoase de sub 
imperiul relativităţii, cum este ştiinţa, care îi oferă posibilitatea de a 
atinge aboslutul sub forma unor adevăruri imuabile, Eroul lui Max 
Frisch mai este o negare a personajului tradițional și prin faptul că 
optează pentru căsătorie, situație categoric opusă calității de seducátor 
a lui Don Juan. Dacă piesa atrage atenţia ca o nouă versiune a unui. 
motiv cunoscut, ea își dobindeste prețuirea pentru că se prezintă ca o: 
nouă structură literară si oferă o nouă posibilitate de interpretare a: 
personajului legendar. 

Atit la nivelul relaţiei autor-operá, cit si la acela al relaţiei operă-. 
public, modificarea temelor literare se explică, asa dar în funcție de: 
climatul epocii. Astfel, în mitul lui Prometeu care presupune citeva: 
semnificaţii posibile — fiind cînd simbol al cunoașterii, cînd simbol 


6 Lucien Goldmann, op. citată, p. 536. 
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al progresului, cînd simbol al revoltei — Hesiod îl prezintă ca purtător 
al focului care a scos omenirea din fericita vîrstă de aur, piosul Eschil 
ca pe un purtător al progresului, fără să vadă în el un revoltat împo- 
triva divinității; Goethe realizează prin Prometeu tema creatorului 
asupra căreia s-a oprit adesea el însuși si a insistat în „Poezie şi adevăr“ 
și pe care o solicită teoriile geniului din perioada lui „Sturm und 
Drang“, Shelley ca pe un revoltat împotriva religiei şi a tiraniei, mani- 
festîndu-și credința în progresul omenirii prin intermediul științei si 
al raţiunii. Polivalenta semnificației simbolice a lui Prometeu, în cuprin- 
sul căreia registrul revoltei se găsește pe primul plan și manifestă o rela- 
tivă constantá, nu trebuie privită în afera unor modificări ale perso- 
najului, determinate de statutul autorului și de condiţiile de receptare 
a operei. 

La nivelul aceluiași sistem de relaţii se explică şi interpretările 
diferite pe care le-a cunoscut legenda Ioanei d'Arc de la Christine de 
Pisan, din secolul al XV-lea, pînă la Bertold Brecht în zilele noastre, de 
la interpretarea mistică a personajului, la accepțiunea libertiná si ire- 
verentioasá pe care i-o conferă Voltaire, sau la viziunea dependentă de 
statutul ideologic al lui Brecht şi de o anumită orientare estetică a 
dramei sale, care se vrea un teatru epic si un teatru politic. 

Împotriva ideii conform căreia revenirea la teme mitice potenteaza 
sugestivitatea unei opere noi, prin punerea în mișcare a acelui sistem 
de referinţe foarte apreciate de omul de cultură, s-ar putea obiecta prin 
exemplul oferit de romanul lui Joyce, Ulysse, care, desi este o densă 
transpunere a Odiseii, a figurat la apariţie şi chiar şi multă vreme 
după, ca o operă cu o certă nuanţă ezoterică. Ezoterismul romanului 
Ulysse se datorește paradoxal aceluiaşi element care-i sporește sugesti- 
vitatea, şi anume schemei mitice, în sensul că este mai greu accesibilă 
pentru spiritele neavizate. nefamiliarizate cu acest mit, dar explicaţia 
propriu zisă a acestui ezoterism constă mai de grabă în şocul pe care-l 
produce tehnica monologului interior la nivelul unor cititori obișnuiți 
cu o proză tradițională. 

Un alt exemplu ilustrativ al modului în care un motiv literar se 
modifică la nivelul sistemului de relaţii pe care îl constituie triada 
autor-operă-public, îl prezintă tratarea mitului iubirii în literatura vea- 
eului nostru. Într-un studiu care se ocupă de această problemă, Les 
mythes de l'amour, Denis de Rougemont explică si împrejurările în care 
scriitorii veacului nostru s-au îndreptat spre o asemenea tematică. Con- 
vinși de exclusivitatea iubirii profane, cei care au reluat mitul iubirii 
în opere contemporane au receptat teme mai vechi în spiritul afirmării 
insistente a teoriilor psihanalitice, care explică şi profundele modificări 
ale mitului iubirii în literatura contemporană. 

Perspectiva sociologiei literaturii ne poate oferi şi explicația unor 
modificări ale semnificației operei literare care se manifestă numai la 
nivelul receptării operei, deci al relaţiei operă-public, nu şi la nivelul 
intentiilor creatorului, deci al relaţiei autor-operă. Se poate spune, de 
altfel, că anumite teme și motive literare de mare circulaţie comportă 
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în momentul integrării lor într-o nouă operă o dublă transformare, una, 
vizînd noua interpretare a temei de către autor, cealaltă, receptarea ei 
in strînsă legătură cu momentul istoric. Astfel, dacă Antigona lui 
Anouilh presupune la nivelul relaţiei autor-operă, o piesă in care apare 
o sensibilitate modernă, constînd în preocuparea pentru condiţia ireme- 
diabil tragică a omului în existenţă şi explică totodată o problemă 
specifică pentru drama lui Anouilh, problema purității si a confruntării 
dintre puritate si josnicie, în 1944, la reprezentare, Antigona a fost 
interpretată ca o piesă politică legată de mișcarea Rezistenței. În acest 
sens, într-un recent studiu despre tema Antigoanei, S, Fraisse consi- 
deră că piesa lui Anouilh are o semnificaţie politică evidentă şi vede 
în Antigona „o primă eroină a Rezistenței din istorie“ 7. Desi Fraisse 
ajunge la unele exagerări cînd afirmă că Antigona ,luptind împotriva 
anarhismului mic-burghez reprezintă eterna revendicare a oprimatilor 
apăsaţi de aparatul totalitar“ $, în condiţiile unei Frante ieșite de sub 
ocupație, interpretarea politică presupune un mod firesc de receptare 
a operei dramatice în spiritul actualitátii. De altfel, în împrejurările 
celui de al doilea război mondial, Antigona a devenit şi pentru francezi 
— prin Anouilh — și pentru germani — prin Brecht — o purtătoare 
a ideii de rezistență împotriva regimului nazist, cu deosebirea că la 
Anouilh, semnificaţia politică se manifestă numai la nivelul receptării 
operei, pe cînd la Brecht, ea aparţine intentiilor autorului, si cu men- 
tiunea că totuși Antigona nu reușește să se ridice la semnificaţia gene- 
rală a unei eroine a Rezistenței, întrucît în esenţă poziția ei rămîne 
aceea de apărătoare a unor interese individuale, chiar dacă această 
apărare este şi o confruntare cu tirania abuzivă. 

Acelaşi decalaj între cele două sisteme de relații, autor-opera, operă- 
public, aceiaşi modificare a semnificației unei teme literare la nivelul 
receptării operei apare în Mustele lui Jean Paul Sartre, scrisă pentru 
ilustrarea unor concepte ale filozofiei existentialiste si interpretată in 
1943 ca o piesă în care Oreste reprezintă Rezistenţa angajată într-o 
acţiune împotriva ocupaţiei germane și a celor ce au găsit de cuviinţă 
să colaboreze cu nemţii, reprezentaţi prin Egist, motiv pentru care piesa 
a stirnit un interes sporit, demonstrind posibilitatea transpunerii unui 
mit şi disponibilitatea mitului care, ca operă deschisă, oferă o rezervă 
bogată de semnificaţii. De altfel, aplicarea perspectivei sociologiei lite- 
raturii în studiul circulaţiei motivelor literare presupune şi situarea 
pe poziţiile poeticii operei deschise, în spiritul căreia „o operă de artă, 
formă închegată si închisă în perfecțiunea sa de organism perfect dimen- 
sionat este în același timp deschisă, oferind posibilitatea de a fi inter- 
pretată în cele mai diferite feluri, fără ca singularitatea ei cu neputinţă 
de reprodus să fie prin aceasta lezată. Orice consum este astfel o inter- 
pretare si o execuţie întrucît în orice consum retrăieşte opera într-o 


7S. Fraisse, Le thème d'Antigone dans la pensée francaise aux XIXe 
et XXe siècles, in Bulletin de l'Association Guillaume Budé, juin 1966, p. 277. 
8 ibid., p. 278. 
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perspectivă originală“ °, Posibilităţile variate de consum ale unor teme 
şi motive literare tin de deschiderea operei şi permit integrarea lor în 
spiritul unei culturi noi si în atmosfera unui moment istoric nou. 

Cu asemenea posibilități de adincire a studiului fenomenului literar 
metoda comparatistă, — conjugată cu sugestiile unor metode moderne, 
ca cele ale sociologiei literaturii, care privesc istoric şi dialectic relațiile 
dintre autor, creaţie si o societate, sau cu procedeele structuralismului, 
care prezintă relaţiile existente între elementele constitutive ale unei 
opere literare și descifrează semnificaţiile lor mai adinci, sau identifica 
teme si concepte similare — în asemenea condiţii care presupun o 
abordare într-un spirit nou, multilateral și actual a studiului literaturii, 
cercetarea literară în general, precum și cercetarea literaturii naţionale 
dobindeste posibilităţile unei cuprinderi vaste a obiectului ei atit de 
complex și de bogat în sensuri. 


CONSIDERATIONS SUR LA CIRCULATION DES MOTIFS LITTERAIRES 
SOUS LA PERSPECTIVE DE LA SOCIOLOGIE DE LA LITTERATURE 


Résumé 


On examine le rôle de la sociologie de la littérature dans le cadre de l'étude 
comparatiste de la circulation des motifs littéraires, 

On analyse le rapport entre la thématologie et la sociologie de la littérature 
en approfondant tour á tour Jes deux termes et leur fonction dans le compara- 
tisme. De la sociologie de la littérature, on envisage surtout la relation auteur- 
oeuvre, oeuvre-public et la contribution que la sociologie de la littérature apporte 
dans ces deux directions de la littérature comparée. De nombreux exemples tirés 
de l'histoire de la littérature universelle, la littérature contemporaine y comprise, 
viennent renforcer les idées de l'étude. 

On conclut que la sociologie de la littérature, à côté du structuralisme, offre 
de nouvelles possibilités d'approfondir la recherche comparatiste contemporaine. 


3 Umberto Eco Opera deschisă, Bucuresti, 1969, E.L.U., p. 20. 
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În cultura greco-latină exegeza modernă comparatistă a investigat 
cu precădere fenomenul transmiterii tradiţiei literare antice în Europa 
medievală si modernă și în mult mai mică măsură modalităţile lăuntrice 
culturii literare antice, pertinente unei perspective comparatiste. 

De obicei, în tratatele de istorie a literaturii antice se remarcă și 
se comentează într-un spaţiu restrins locul literaturii în sistemul enci- 
clopedist al artelor si ştiinţelor. Se remarcă simetria canoanelor stabilite 
de eruditia alexandrină ; canonul poeţilor lirici, al oratorilor atici, al 
filozofilor, al artiştilor plastici ete. Din voluminoasele Tablouri (Pinakes) 
care intregeau sistemul atotcuprinzător al paideii antice nu ne-au 
pervenit decît numele unor Calimah, Aristoxenos, Eratostene. Dicaiarhos 
şi doar elaborări secunde, de epocă romană, modeste ca pretenţie, cum 
este Naturalis Historia pliniană. 

Surse de valoare, însă de interes indirect, sînt scrierile criticilor 
si esteticienilor retori, Dionis din Halicarnas, Lucian, ale poligrafilor 
eclectici, ca Athenaios, Aullus-Gellius și mai cu seamă autorii de tratate 
retorice, precum Cicero, Quintilian, sofiştii epocii imperiale etc. 

Într-adevăr, din epoca elenistică, cultura retorică a oferit cadrul 
elastic in care au coexistat, in bună vecinătate si inter-relationare mult 
mai strinsá decit in autonomia sistemelor moderne, artele cinetice si 
statice, reprezentárile imagistice si notionale ale culturii antice. 

Retorica a oferit principii estetice si modele tehnice similare, obli- 
gind atit artele plastice, cit si istoriografia, filozofia, sá graviteze in jurul 
literaturii, înţeleasă ca opus oratorium in stare sá fie succedaneu și 
in acelasi timp matrice de motive pentru celelalte arte. 

Acesta este aspectul unui comparatism totalizator, in care modali- 
tátile de integrare si de inter-relationare ale componentelor paideii 
sînt, în multe cazuri, abia bănuite de cercetarea modernă. Într-o lucrare 
anterioară am încercat, pe baza unei selectări de texte cît mai semnifi- 
cative, să punem în lumină relaţia esenţială dintre istoria artelor plastice 
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si istoria literará anticá, evidentiind un sistem de referinte comun celor 
douá domenii. 

Ne propunem pentru moment sá schitám coordonatele interferen- 
telor petrecute intre istoriografie si literatura de fictiune, in cadrul 
acelei Koiné spirituale greco-latine care a facut posibilá geneza unor 
specimene literare tinzind sá participe in egalá másurá la autenticitate 
istoricá si la fabulatie fictivá. Acestea, ín acelasi timp, reprezintá rodul 
unor sinteze si fuziuni, intre entitáti distincte ab origine, integrate 
insá de destinul istoric in aceeasi lume, in Kosmopolis mediteraneaná, 
generatá de imperiul lui Alexandru Makedon, iar mai tirziu in forme 
mai durabile, de universalitatea politicá romaná. Vom urmári felul cum 
se naşte o poetică istorică si comparată, prin delimitare, mai întii, de 
negativul ei, doctrina clasică greacă. Aceasta excludea comunicarea si 
interferirea între genurile poetice şi non-poetice. Stabilind distinguo-ul 
„poezia este un gen mai filozofic si mai ales decit istoria“. Aristotel 
separa net faptul singular, individual si auto-suficient caracteristic 
istoriei pragmatice, de faptul literar universal, a cărui realitate este 
dată pe un plan generic si meta-istoric, determinat de categoriile nece- 
sarului si verosimilului to anankaion, to eikos. Ceea ce s-a intimplat 
(ta genomena) este incompatibil ca natură cu ceea ce se putea întîmpla. 

Pe de altă parte, însă, norma etic-estetică a polisului clasic impune 
exigente simetrice celor două genuri: motivul literar trebuie să fie 
limitat, univoc si unitar, restrins în spaţiu si timp; istoria este cronică 
a cetății, cu limitarea respectivă. Istoria lui Tucidide are o finalitate 
pragmatică si instructivă (to anankaion, to eikos) în formularea lui 
Polibiu, emului istoricului atenian) materia ei este suma de acte civice 
si politice ale cetăţii. Eroul dramei antice este acelaşi polis atenian, in 
reprezentarea specifică a cărei finalitate este catarctizarea spectatorului, 
care se regăseşte în fiecare secvenţă a piesei. Poezia pindarică comportă 
aceeaşi structură centripetă polisului. 

Cu o excepţie de mare însemnătate şi posteritate, Tucidide se deli- 
mitează negativ de „părintele minciunii“ învinuindu-l de mythografie 
și de flatare, delectare a cititorului, în loc de instruire a lui. Într-adevăr, 
Herodot deschide perspectivele unei istoriografii consubstantiale cu fic- 
tiunea literară : evenimentul relatat de istoric apare transfigurat, prin 
proiectarea lui in mitistorie, aceasta, la rîndul ei, este resuscitată în 
noi valori actualizante. Războiul cu perșii este asimilat amazonomahiei, 
Temistocle este Tezeu redivivus, Leonida si spartanii lui sînt repre- 
zentări heracleene. 

„Perşii“ lui Eschil, imaginile Partenonului și Istoriile lui Herodot 
au aceeași esenţă : același motiv central se înscrie într-o fabulatie ase- 
mănătoare, care este meta-istorică si antipragmatică. 

Pe de altă parte, Istoriile tind către cuprindere universală ; descrie- 
rile de ţări orientale, Egiptul, Persia, Lydia, „istoriile“ eroilor orientali, 
Cirus, Semiramis, Cresus, Amasis, devin motive independente care con- 
figurează cu elementele lor forme romaneşti, specimene rezultate din 
această transubstantiere a cronicii istorice în ficţiune autonomă. Si mai 
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semnificativ incá, dupá cum remarca S, Mazzarino!, descifram paralele 
tipologice grecesti-orientale si asimilári, a cáror recurenfá, in posteritate, 
constituie aspectul mai interesant al tipului de comparatism de care ne 
ocupăm. Cirus este omologul grecului Cipselos, Policrate corespunde lui 
Cresus, iar divinitátile egiptene si asiatice sînt în mod constant asimi- 
late panteonului grec. 

Generaţia post-pericleană (în plastică stilul post-fidiac) cunoaşte o 
evidentă expansiune a mitului literar, o variată reflectare şi asimilare 
de motive heterogene. Rationalitatea clasică este erodată de un nou tip 
de sensibilitate romantică. Bacantele lui Euripide, Păsările lui Aristofan, 
Istoriile orientalizante ale lui Herodor, Medika şi Persika ale lui Deinon si 
Ctesias, ilustrează noul gust pentru exotism și utopic, pentru reintegrarea 
mitistoriei eline şi barbare în compoziţii cu accentuat caracter fantastic. 
Chiar si în cercul lui Socrate, din interesul filozofului pentru mitul regal 
persan, pentru orient în genere. iau naștere sintezele și reprezentările 
utopice ale lui Xenofon şi Platon : mitul Atlantidei, perspectivele orien- 
talizante din Ciropedia, din Anabaza xenofontică. Formula de cel mai 
mare răsunet este interpretarea elenitatii drept comunitate spirituală si 
educativă, mai presus de diversificarea originară, greci și barbari, teză 
prezentă în Panegiricul lui Isocrate. 

Retorul atenian este in toate privintele o figură crucială a culturii 
eline, fiind mentorul și magistrul generaţiei de oratori și istorici care au 
creat cadrul intelectual și artistic al expansiunii spirituale elenistice. 
După expresia fericită a lui Cicero „cuius e ludo tanquam ex equo troiano 
meri principes exierunt“ (Brutus, cap. 39) : Demostene, Hiperide, Licurg, 
Eschine, si istoricii Teopomp, Eforos si Filistos. Sensul acestui isocratism 
a fost triumful absolut al retoricii, care a imprimat o structură comună 
istoriografiei, dramaturgiei si epicii elenistice. 

Această stuctură comună presupune organizarea materialului potrivit 
legilor poeticii retorice, sub forma unui discurs care comportă articulaţii 
de conţinut precise dar și importante licenţe poetice. Se conturează, în 
esenţă, un dublu proces dialectic în substanţa lui. Pe de o parte realul, în 
cazul istoriografiei, suita de evenimente si relaţii actuale, autentice, apare 
transfigurat în ireal, într-o construcţie fictivă, de imaginaţia poetică a isto- 
ricului retorician. De pildă istoriile despre Filip al Macedoniei, Alexandru, 
Aratos, mai tirziu Mitridate, Herodes iudeul etc. în loc să fie o analistică 
impersonală şi generică, preocupată de rigoarea selectării și reproducerii 
faptului autentic, se încălzesc de emoția participării la eroismul acţiunilor 
individualitatii excepționale in jurul căreia este centrată istoria, de minu- 
narea în fata exoticului, singularizat în descrieri de fantezie. Istoricii din 
secolul IV î.e.n. sînt autori de res gestae, exemplul cel dintii fiind oferit 
de Xenofon, cu ale sale Ciropedia şi Agesilaus, mai tîrziu de retorul Anaxi- 
menes, autorul unei Filippika, de Teopomp (o altă Filippika) apoi de 
pleiada de istorii ale gestei lui Alexandru Makedon. 


1 Mazzarino, Il pensiero storico classico, vol. II, pag. 336. 


120 ALEXANDRU CIZEK 4 


Pe de altă parte, materia poetică tradițională, lumea de reprezentári 
ale ficţiunii epice homerice şi ciclice apare rationalizata, adusă la matca 
prozei reale ; se petrece.o convertire a materiei eposului in pragmatismul 
şi obiectivismul relativ al noii literaturi retorizante, integratoare uni- 
versală. Aristotel menţionează ca nepoetice Tezeidele şi Heracleidele 
contemporanilor săi, probabil, Herodor, Kinethon etc. (Poetica, cap. 8:2). 

In Bibliotheca Historica a lui Diodor Siculus avem cele mai multe 
exemple de fabulatii mitice rationalizate, Este vorba de o importanta 
sectiune a faimoasei literaturi euhemeriste, de ale cárei influente se 
resimt mai toti autorii de epos alexandrin, de la Apollonios din Rhodos, 
Calimah piná la autorii latini, Ennius si Vergilius. Mitul poetic arhaic 
este desacralizat, facut accesibil pentru investigația istorică: in insula 
Panhaia se gäsesc stele pe care sint gravate res gestae ale olimpienilor, 
ale eroilor zei Heracles si Dionysos. Astfel, theogonia hesiodica, Olimpul 
Iliadei si Odiseii materia poemelor heracleene (Asediul Oihaliei de pilda) 
sint restructurate ca discursuri istorice, pastise ale istoriei pragmatice. 

In felul acesta, limitele dintre poesis si historia se degradeazá, cam 
o generatie dupa Aristotel, de unde si senzatia de polemicá cu care rami- 
nem din lectura anumitor pasaje ale Poeticii. Efortul teoretic al istori- 
cului Polibiu, in sec, II î.e.n. de a separa in spirit tucididian historia ca 
Zetesis tes aletheias documentul obiectiv si pragmatic despre eveni- 
mential, de poesis, care opereazá cu probabilitáti, urmárind sá convingá 
este o incercare izolatá. 

Expresia cea mai clară a acestei comuniuni între literatură si istorie 
ne-o dă retorul Quintilian, într-un memorabil pasaj al cărui sens a 
dominat multe secole de cultură europeană premodernă. Istoria, spune 
el, „est enim proxima poetis et quoddammodo carmen solutum et scri- 
bitur ad narrandum non ad probandum“ (Institutio Oratoria, X, 31) 


* 
* * 

Inainte de a preciza genul literar-istoric rezultat din aceasta asimi- 
lare, vom preciza cîteva constituente ale comparatismului specific Koiné-ei 
elenistice-romane. 

Acestea presupun un prim stadiu, în epoca elenistică, în cadrele 
materiale ale elenizării orientului, în acelea intelectuale ale constituirii 
literaturii de scoala, elaborate ca operă de erudiție, de sinteză a tradi- 
tiilor clasice. 

În epoca romană, in acest cîmp al universalitätii vor intra, ca un 
nou filon, elementele culturii italice si latine. Asa cum am arătat mai 
sus, literatii și istoricii de posteritate isocratică, tind să cuprindă în 
domeniul lor cursul istoriei universale, din timpurile mitice pînă în 
actualitatea regatelor elenistice ; sînt integrate tradiţiile poemelor cos- 
mogonice. orfice, epica homerică și ciclică, tradiția istoriografiei prag- 
matice, istoriile despre Alexandru, diadohii si epigonii elenistici. Lumea 
orientului, cu Egiptul, Asia mică, Mesopotamia, Persia si India, occi- 
dentul, cu Cartagina, Italia, Gallia și Hispania sînt cuprinse în acest 
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concert al istoriei universale. In epoca romana, lumea italicá tinde sa 
aibe si suprematie culturalá, pe lingá cea politica, in emulatie cu 
Grecia si orientul elenizat, Ori tocmai in acest amplu proces de inte- 
grare distingem noi douá modalitáti specifice comparatismului literar 
si istoric antic in acceptia pe care am evidentiat-o. 

Este vorba de douá modalitáti ce se nasc din teoria si practica 
retoricá pe care elenismul o are in singe, din timpurile homerice, dez- 
váluind-o in toatá puterea abia in epoca alexandriná, Poetul si istoricul 
grec cerceteazá, iscodeste, cu ochi avizi de cunoastere nemijlocita (autop- 
sia) cu intelectul treaz pentru orice noutate — acesta este sensul ter- 
menului heuresis, pus in circulatie de retori. Latinii numesc aceasta, 
inventio, cercetare si sinonimia cu historia, ín sensul herodotic apare 
mai mult decit evidentá. Aceasta este modalitatea universalistá, deschi- 
derea spiritului cátre perspective si structuri heteronome. 

A doua modalitate este esentialmente comparatisticá si semni- 
ficá asimilarea ca intr-un cuprinzátor receptacul a tuturor motivelor 
investigate. Resortul asimilärii este synkrisis-comparatio, confruntarea 
calitativá si cantitativá cu ceea ce s-a asimilat ca nou si exotic ori cu 
ceea ce s-a resuscitat din diacronia traditiei, in cazul procesului de 
reintegrare a trecutului in prezent. 

Comparatia comportá un constituent de ordin afectiv, aemulatio- 
zetesis, ambitia de a depási ceea ce s-a asimilat si imitat ca model. 
Grecia asimileazá si depáseste orientul, Roma asimileazá si depáseste 
Grecia. 

Ne vom restringe insá la un aspect special al acestei probleme : 
ne referim la elementele mecanismului comparatiei in cadrul poeticii 
retorice ?. 

Poezia homericá creeazá in mod spontan un arhetip al comparatiei, 
jn suita celor trei discursuri, din Iliada c.XI, pronuntate succesiv de 
Ulise, Aiax şi Ahile. În contextul eposului, această secvenţă constituie 
o ingenioasă modalitate de sugerare a unei tipologii posibile a erois- 
mului primitiv. 

Herodot filobarbarul uzează sistematic de comparaţie, stabilind ana- 
logiile și discrepantele semnificative între mit si istorie pe de o parte, 
între orient si greci, pe de altă parte. Abia sofistii, ca întemeietori ai 
retoricii-artă, transformă comparatia într-o tehnică elaborată. Gorgias 
şi faimosul său elev Isocrate uzitează procedeul în discursurile de aparat, 
gen care ambitioneazá să fie o remodelare în proză a poemului epic?. 

Devenită în şcolile retorice elenistice-romane un frecvent exercițiu 
demonstrativ (progymnasma) comparatia apare concludent definită in 
tratatistica de epocă imperială a genului, în Tehne Rhetorike a sofistilor 
Menandros, Aphtonios, Theon etc. 


2 Interesante observaţii, care ne-au folosit ca punct de plecare în argumen- 
tarea noastră, se găsesc în cartea lui Fr. Leo, Die griechische-rómische Bio- 
graphie, pag. 249 s.u. 

3 Isocrate, Evagoras, cap. 27; Panatenaicul, cap. 39; Gorgias, Helene, 
cap. 31. 
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În această definiţie se dezvăluie întreaga forță poetică a logosului, 
înţeles în doctrina sofistică ca instrument quasi-miraculos care operează 
modificări spectaculare în ordinea calitativă ori cantitativă a lucrurilor: 
omenești. „discursul care aşează fafá-n fata, aducindu-le împreună prin 
apropiere, lucrurile mai mari sau egale, cele frumoase cu cele frumoase, 
cele rele cu cele rele, ori cele frumoase cu cele rele“... 

Definiţia isocratică a aceluiaşi logos sincretic apare şi mai semnifi- 
cativă pentru funcţia mitopoetică a comparatiei : 

„Discursurile au o astfel de natură încît sînt în stare să facă. 
mărunte lucrurile cele mari, să atribuie mărime celor mici (modificarea 
dimensiunii) să trateze ca noi lucrurile străvechi şi să dea vechime celor 
de curînd petrecute“ (modificarea nivelului) (Isocrate, Panegiricul, 8). 
Se enunţă în aceste contexte următoarele posibilități sincretice : 


a) confruntarea între nivele si dimensiuni reale de ordin calitativ: 
identic, de cantitate diferită : Ahile comparat cu Hector exerciţiu citat. 
de Aphtonios, Roma comparată cu Cartagina, etc. 


b) confruntarea între nivele si dimensiuni reale, de ordin calitativ: 
antinomic : Ahile comparat cu Tersit ; Cato cu Cezzar, în faimoasa para- 
lelă salustiană. 


Ambele categorii presupun o funcţie imaginativă redusă, caracterul 
creator limitindu-se de obicei la o sistematizare si concentrare a unor 
date aparent disparate. Cele mai caracteristice sînt paralelele biografice 
(bioi paralleloi) plutarhice, in care comparatia se petrece pe două 
nivele : unul al fabulatiei globale (athr66s) în descrierea vieţii, astfel. 
că synkresis este implicită ; un alt nivel priveşte paralelele concentrate 
de la sfîrşitul fiecărui cuplu de vieţi, cînd existentele se compară pe: 
rubrici (merik6s). 

c) O a treia modalitate, prin excelenţă poetică, este cea reprezentată 
de textul de mai sus din Panegiric. Ea presupune metamorfozarea ori 
simularea, într-un context mai puţin poetic, acela al pledoariilor civile 
sau politice. În ambele cazuri caracteristica este dată de o puternică. 
subiectivitate, a retorului magician si poet care deformează realul, fanta- 
zează dincolo de marginile lui. Cităm numeroasele reprezentări sincretice 
ale monarhilor elenistici si romani ca întruchipări ale zeilor şi eroilor 
tradiției epice si în genere literatura encomiastică în proză sau versuri. 
Elementele cele mai bogate le oferă variantele legendei lui Alexandru, 
de care ne vom ocupa mai departe. 

Sensul competiţiei, al emulatiei valorice este prezent întotdeauna în: 
comparatia literară ca si în cea istorică. Cea mai curoscută este paralela 
Alexandru Makedon-Roma, formulată de Titus-Livius în favoarea Romei, 
iar mai tîrziu, de Plutarh, în favoarea macedoneanului, privit prin optica 
imperială. 

+ 


+ + 


Ne vom ocupa în continuare cu două din cele mai remarcabile pro-. 
duse ale genului literar-istoric, Istoriile despre Alexandru şi Vieţile: 
paralele plutarhice. 
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Anabaza cuceritoare a lui Alexandru a determinat o fermentare de: 
mari proportii, ín care traditiile orientale irup peste cele eline, timpul 
mitic este actualizat in asa másurá incit pina astázi aventura istoricá 
a eroului macedonean rámine sá pástreze caracterele unei geste suprau- 
mane, ín care realul este anulat de proiectia romanticá si fantatisticá. 
Se nasc in cadrul romanului lui Alexandru (de notat cá in cazul repre- 
zentării macedoneanului opoziţia clasică între cele două tipuri de istorie 
este ab initio inoperantă) chiar în timpul cuceririi orientului, o sumă 
de motive tragico-retorice care vor configura în tot restul antichităţii 
orice scriere de res gestae ale unei personalităţi eroice. 


Așa cum epoca clasică a fost timpul culturii polisului, echilibrate 
și riguros codificate în genuri distincte și opozabile, epoca elenistică este 
dominată de hiper-dimensiunea individualitatii, in jurul căreia gravitează 
o serie comună de producţii literare. Leit-motivul lor este panegiricul 
suveranului de tip despotic, asimilat divinității. Granițele dintre istoria 
romantatá de felul scrierilor lui Clitarh, Aristobul, Calistene și odele 
encomiastice teocritiene, sau epylionul calimahic sînt foarte labile. ,Con- 
cessum est rhetoribus ementiri in historias“ afirmă Cicero, indoctrinat 
de o consolidată tradiţie a istoriografiei retorizante. Literatura, înțeleasă 
ca loc comun retoric-epic-istoriografic, trebuie să reprezinte. spre 
delectarea cititorului (,deverticula amoena legentibus“. Titus-Livius, 
IX, 17) o existentá cit mai coloratá dramatic. in care sá fie prezente, cu 
toată expresivitatea, obligatoriu trei episoade cruciale : genesis (nașterea), 
akmé (apogeul) şi phtora (moartea). 

Fiecare din ele însumează o serie de motive spectaculare, care circulă 
de la o biografie la alta, în ambele sensuri ale timpului. Astfel, cel mai 
bogat în motivaţie este romanul lui Alexandru : el nu este un arhetip, ci 
mai degrabă punctul nodal în care converge un fascicul de mituri rapor- 
tabile la: Ahile, Ulise, Tezeu, în seria eposului homeric, la Heracles si 
Dionysos, care sînt eternele modele ale eroilor itineranti. Aici ar fi de- 
remarcat că tocmai din acest motiv, în forma pe care o întîlnim astăzi 
în textul lui Diodor sau în Dionysiaka lui Nonnos sau în Bibliotheka lui 
Apolodor, legendele celor doi eroi olimpieni apar ca o creaţie a posteriori, 
comportind elemente ce aparțin în mod evident gestei lui Alexandru, 
Pompei, Cezar ori Hanibal. 

O altă serie convergentă în saga macedoneanului, este dată de erois-. 
mul epocii clasice, Leonida, Miltiade, Temistocle, a căror misiune vindi-. 
cativă — revanșa distrugerii Atenei în arderea Persepolidei — a fost: 
dusă la capăt de macedonean. 

O ultimă serie mitică o constituie eroii orientali, în primul rînd 
Cirus cel mare, Semiramis, Ninos, precursori ai Anabazei, Cirus cel 
tînăr, Agesilaus, Alcibiade, dintre europeni. În sfîrșit, pe măsura elabo-- 
rărilor succesive ale mitului capătă o importanţă din ce în ce mai mare 
lumea motivelor egiptene : în vulgată, Alexandru devine descendentul 
de singe faraonic din Sesonhosis și Ramses și întemeietor predestinat 
al Alexandriei, metropola orientului elenizat. Cum am spus, însă, din: 
acest mit central diverg razele care luminează în posteritatea elenistică 
și romană pe diadohii şi emulii zelosi ai lui Alexandru. Demetrios. 


124 ALEXANDRU CIZEK 8 


Poliorcetul, Pyrus, Hanibal, Scipionii, Pompei, Cezar, Germanicus, 
Caligula, Nero, Traian. Commodus, Aurelian, Iulian Apostatul sînt 
printre cele mai reprezentative figuri de viri illustres a căror existență 
împrumută spre a se aureola, din mitologemele lui Alexandru. 

Pe această cale, existența omului ilustru devine un rit initiatic 
comportind o sumá de probe care se ivesc rind pe rind pe traiectul, 
normal altminteri, Nu mai intereseazá autenticitatea ci corespondenta 
edificatoare cu motivul arhetipant. Pentru a respecta aceasta confor- 
mitate, in variantele maj libere, mai tirziu in toate formele vulgatei, 
Alexandru este otrávit de o conjuratie : moartea eroului trebuie sá fie 
tragicá, disproportionatá fatä de exemplaritatea actelor sale, deci Ale- 
xandru sá moará ca Heracles, Ahile, Romulus, Cezar. Ultimul din 
serie, lulian, apare a fi ucis in culmea carieriei sale de cuceritor al 
orientului, dupá o variantá, chiar dináuntrul ostirii sale, 

In panegirismul imperial se petrece o adeväratä codificare conco- 
mitentá cu hieratizarea stärii monarhice. Se ajunge adesea la oximoron : 
Tiberius este láudat pentru mansuetudinea si generozitatea sa, Constantin 
si Constatius paricizi sint elogiati ditirambic pentru pietatea lor filialá. 

O sistematicá comparatistá realizeazá Plutarh in ale sale Viefi Para- 
lele. Biografiile paralele sint rodul unei maturizári si echilibrarj in 
existenta istoricá, intr-un moment cind Grecia si Roma, in conceptia 
autorului, se aflau in pozitii similare pe traiectul cicloid al istoriei. 
Plutarh reprezintá apogeul comparatismului, impreuná cu Dion Hrisos- 
tomos si Appian. Nimic mai edificator decit confruntarea excursului 
livian, pe tema comparatiei Romei cu Alexandru Makedon, cu sensul 
biografiilor Alexandru-Cezar sau cu biografia lui Cezar in Suetoniu. 

Cultul impáratului ca erou si zeu apare bine consolidat in secolul I 
al erei, adicá in epoca de intrare a culturii latine intr-o fazá alexandriná, 
simetrică cu alexandrinismul grec, din sec. IV—I î.e.n. 


Ca rezultat, Plutarh concepe celebrele cupluri de oameni iluştri, 
reprezentativi pentru fiecare fază din istoria celor două popoare. Romu- 
lus si Tezeu, Licurg si Numa reprezintă faza mit-istorică — Tempus 
mythicum în cronologia varroniană, Camillus şi Temistocle, vîrsta echi- 
brului iar Fabius Maximus — Pericle, apogeul cetăţii. Coriolan — Alci- 
biade, Lysandros — Sulla reprezintă dezechilibrul polisului si emergenta 
eroului cuceritor, Demostene — Cicero, declinul cetăţii. Demetrios — An- 
tonius, Pompei — Agesilaus marchează dimensionarea eroului cuceritor 
de tip romantic, iar pe treapta de sus a climaxului, Alexandru — Cezar 
reprezintă supraomul, consacrat ca suveran Kosinokrator si deificat 
într-o apoteoză tragică. 


Vieţile Paralele creează un sistem bine observat de corespondențe 
şi transferuri de la o cultură la cealaltă. Opera lui Plutarh marchează 
momentul cînd un lung proces de rivalitate si competiţie, caracterizat, 
de un vădit complex de inferioritate al romanilor fusese depășit. 
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In epoca lui Augustus, Roma a adus la lumina demni emuli ai 
marilor elini. Vergilius ca zelotés al lui Homer, a nu se uita adagiul 
propertian : „nascitur Illiadae, nescio quid maius“, Horatius emulul 
vechilor Alceu, Sapho; Titus Livius, emului lui Herodot, Salustiu 
al lui Tucidide. Cicero ca egal al lui Demostene este titlul de glorie al 
literelor latine, retinind faimoasa synkrisis din tratatul Despre Sublim. 

Ca atare si mitul personajului istoric, al eroului grec este aclima- 
tizat şi asimilat de spiritul de competiție roman ; Alexandru este reîn- 
trupat în Cezar, în urmaşul său Augustus. Cultura imperială unifică 
într-o kosmopolis politică si culturală cele două zone, in aşa măsură 
că în epoca tîrzie Marcus Aurelius, de educație latină scrie ale sale 
Meditatii în greacă, iar istoricul Ammianus Marcellinus, om de cultură 
greacă scrie in latină. Cu mult înainte, însă, Cicero se folosea de greacă 
in otium-ul filozofic, in colocviile cu familiares, dar in toga, în postură 
aulică se disculpa de vina de a fi rafinat si filhelen. 

Pe planul poeticii comparate epoca augusteică a generat opere care 
reprezintă în sinteza celor două culturi literare, triumful spiritului 
latin : Eneida si Metamorfozele. Eneas este proiecția in mitistoria lumii 
mediteraneene (închisă ca Mare Internum, Nostrum de sensul cuceririi 
romane) a seriei de eroi-imperatores, culminind cu pacificatorul Pius 
Augustus. Prin materia inspirată din ciclul post-homeric, Eneida face 
racordul între tradiția italică — romană si Grecia. 

Aşa cum se remarcă de obicei, eroul eposului vergilian este Roma 
eternă care transcende limitările temporale şi spațiale antice. Urbs 
Roma devine echivalentă cu Orbis Terrarum. Roma vergiliană, cea a 
Metamorfozelor, Fastelor ovidiene si a Odelor lui Horațiu este un recep- 
tacul de mituri literare si istorice. Aláturi de seria romanelor lui Alexan- 
dru Makedon, literatura secolului lui Augustus reprezintă cea mai 
completa elaborare in antichitate a unui compositum sistematic de mo- 
tive recoltate din lumea greco-italicä si din cea a orientului elenizat. 

Dintr-o perspectivá diacronicá asupra relatiilor intre istoriografie 
si literatura greco-latiná, am putea distinge in rezumat mai multe cate- 
gorii de opere care-si revendicá locul ín acest domeniu ambivalent al 
poesis-ei istorice, apárut prin literaturizarea istoriei pragmatice. 

— Proza literará mit-istoricá, asa cum apare ín stare genuiná, in 
motivele romaneşti herodotice, în fragmentele din Ctesias si Eforos: 
apud Bibliotheca historica, Diodor, sau în structurare retorică, Viaţa 
lui Alexandru Makedon a lui Curtius Rufus sau Anabasis a lui Arrian. 
Sint romane istorice, am putea spune, căutînd o analogie cu ceva similar 
în modernitate. Genul trebuie distins de romanul de ficțiune cu pretext 
istoric, existent în paralel. Astfel Romanul lui Ninos și al Semiramidei, 
editat de U. Wilcken corespunde genului de mai sus, tot așa cum princi- 
palele variante, codicii : A, B, C, ale romanului lui Pseudo — Calistene 
corespund lui Curtius Rufus sau Anabazei lui Arrian. 

Aceasta ar fi modalitatea romantică, corespunzind ca spirit poetic 
dramei antice. 
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— Eposul istoric reprezintá o alta categorie, existentá in douá forme 
posibile : eposul mitologic-istoric, de felul Eneidei si Metamorfozelor, 
si cel analistic-actualizant, de felul epopeilor arhaice romane : Analele 
lui Ennius, Bellum Punicum al lui Naevius, ín epoca imperialá Bellum 
Punicum Secundum al lui Silius Italicus. Un loc aparte ocupá Pharsalia 
lui Lucan, întrucît, aici, ca şi în Perșii lui Eschil, intenţia actualizarii 
structureazá in profunzime eposul, aparent construit dupá stereotipul 
traditional. 

Acesta ar fi genul înalt mimetic corespunzind eposului eroic 
homeric. 

— O a treia categorie o constituie biografia bărbaţilor iluștri, asa 
cum ne este cunoscută din Nepos, Plutarh, Suetoniu şi Historia Augusta. 
Acesta este genul vulgar mimetic, intrat cel mai tîrziu în istoria literelor 
antice, probabil în epoca elenistică tirzie. Interesul fundamental cade 
aici pe detaliul comun și anecdotic pragma brahy, rema, paidia in 
pofida descrierii de acţiuni majore. Detaliul pune in lumină aspectul por- 
tretistic al personajului a cărui viaţă este descrisă. Biografia de acest 
tip este o secţiune înobilată a biografiei vulgate, gen de mare vitalitate 
‘care s-a continuat în evul mediu timpuriu, absorbind din materia genu- 
rilor literare. Subzistind în diverse travestiri, a oferit un substantial 
suport nuvelisticii şi romanului medieval. 


L'HISTOIRE ET LA LITTÉRATURE COMPAREE DANS L'ANTIQUITE 


Résumé 


L’auteur prend pour point de départ l'intégration, spécifique au koiné cul- 
turelle héllénistique et romaine, des genres littéraire et historiographique dans 
la nouvelle matrice rhétorique qui s'est imposé depuis cette époque. Ceci lui permet 
d'établir une correspondance entre les deux genres, en ce qui concerne une métho- 
dologie commune basée sur deux principes: l'heuresis-inventio (investigation) et 
synkrisis-comparatio (assimilation et comparaison). 

Ensuite l’auteur est préoccupé par la recherche du mécanisme de compa- 
raison compris par la poétique rhétorique, tel qu'il est préfiguré par les rhéto- 
riciens de la premiére sophistique et développé par ceux de la seconde sophistique 
de l’époque impériale: Menandre, Hermogéne, Theon, Nicolas le Sophiste etc. 

On distingue trois procédés qui vont s'accomplir l’un l’autre : 

— la confrontation de niveaux et de dimensions réelles, d'ordre qualitatif 
similaire. 

— la confrontation de niveaux antinomiques. 

— la confrontation forcée et imaginative de deux entités foncièrement dis- 
‘semblables. 

Pour conclure, l’auteur réserve quelques considérations sur les oeuvres résul- 
tées de cette interférence de l’histoire et de la littérature rhétorisées, en espèce, 
les histoires d'Alexandre, et Les Vies parallèles, de Plutarque, où l’on peut recon- 
naître les principes indiqués ci-dessus. 


SEMNIFICAȚIA AFINITATILOR ELECTIVE PENTRU LITERATURA 
COMPARATA. GOETHE SI BLAGA 


TUDOR OLTEANU 


Dintr-o discutie actualá despre literatura comparatá nu pot absenta 
douä nume : Goethe si Blaga. Distantate de mai bine de un secol si de 
granite nationale, uneori destul de ferme, sistemele de gindire ale 
acestor doi reprezentanti ai spiritului european ne lasá aceeasi mostenire 
problematică : pentru a compara două fenomene artistice este necesar 
să se plece de la unitate, de la umanitate. Premiza oricărei comparații 
în interiorul artei are un statut filozofic. Nu în concordanța cu materia- 
lismul istoric constă actualitatea lui Goethe si Blaga, ci în faptul că ei 
au încercat să vadă şi să definească în felul lor universalitatea. În 
perspectiva istoriei ideilor, rezolvările lor s-au dovedit a fi provizorii, dar 
au o importanţă netrecătoare în măsura în care sint expresia unui efort 
de înţelegere al totalitatii. 

Nu numai „vocaţia lor europeană“ ne-a făcut să-i apropiem. Există 
motive și de altă natură. În primul rînd, Goethe a constituit pentru 
Blaga o prezenţă vie, modelatoare, şi, în consecinţă, opera sa nu poate 
fi înţeleasă decît prin raportarea la clasicul german. Dar, dincolo de 
ucenicia sa pe lîngă Goethe, Blaga a pus în mișcare argumente desprinse 
din realitatea românească. Dacă în ginditorul german ori şi cine vede 
astăzi începutul pentru „conştiinţa universalitatii literare“, în Blaga se 
zăreşte mai întîi teoreticianul spaţiului mioritic. Un accent, pus exclusiv 
asupra aspectului national, îl neindreptáteste pe ginditorul român. Căci, 
la fel ca şi pentru Goethe, centrul de atenţie pentru Blaga îl constituie 
„idealul omului universal şi avatarele sale“ 1. 

În a] doilea rînd, apropierea celor două nume ne este dictată de 
faptul că Blaga a adus o contribuţie esenţială la cunoașterea lui Goethe 
în spaţiul românesc. Desigur, asa după cum Goethe nu este singurul 
„maestru“ al lui Blaga, tot așa nici Blaga nu este singurul comentator 


i Lucian Blaga, Artă si valoare, Fundaţia pentru literatură şi arta, 
București, 1939, p. 166. 
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roman al ideilor goetheene. Dar fără „Fenomenul originar“, fără „Dai- 
monion“ sau fără magistrala traducere a lui „Faust“, Goethe n-ar fi trăit 
cu atîta forță în conștiința si limba românească. lar acest lucru se 
datorează unor confluenţe dintre universul românesc. al unuia, si cel 
german, al celuilalt. 

În al treilea rind. Blaga nu este doar un cunoscător al lui Goethe 
ci şi al literaturii în care apăruse acesta. În cazul său nu avem de-a 
face cu o simplă parcurgere a literaturii germane, ci cu o înțelegere 
a firii sale în cadrul unei deveniri culturale generale. Pentru Blaga, 
cultura germană e un „exemplu masiv si inepuizabil, care poate fi 
exploatat după plac, cînd e vorba de ilustrarea názuintei individualiza- 
toare“ 2. Or, tocmai Goethe este acela care-i favorizează accesul spre 
individualitatea distinctă a acestei culturi. Căci Goethe. atunci cînd 
afirmă că „literatura naţională nu mai înseamnă astăzi mare lucru“ și 
că „a sosit timpul literaturii universale“, atrage atenţia asupra unui 
pericol de infatuare naţională și se leapădă de ea: „Noi germanii, 
atunci cînd nu privim dincolo de cercul îngust al propriului nostru 
mediu, cádem cu ușurință în această pedantă infumurare” 5. 

Există o afinitate germană și în special goetheeană a lui Lucian 
Blaga. Faptul este cunoscut și nu asupra lui dorim să insistăm. Ceea 
ce am vrea să subliniem e că afinitätile cn Goethe nu distrug origina- 
litatea românească a lui Blaga și că, în același timp, o înţelegere exactă. 
a lor corectează mania de a vedea influenţe acolo unde este vorba de 
refacerea pe cont propriu a unui univers similar. De altfel, Blaga însuși 
ridiculiza „istoria motivelor“ — urmărirea unui motiv care „s-ar muta, 
precum căscatul, din om în om“ —, văzînd în ea o ,,vindtoare după 
ideile de împrumut” ce dă „satisfacţie gonacilor“ 5. Legăturile profunde 
dintre aceşti doi mari creatori ne fac să înțelegem cu mai mare precizie 
că între originalitatea unuia si a celuilalt există o interacțiune. „Podișul 
înalt si eterat“ în cuprinsul căruia se petrece întîlnirea este spiritul 
european. 

La noi Blaga execută aceeași acţiune ca și Goethe în literatura. 
germană de la sfirşitul secolului al XVIII-lea si începutul celui de al 
XIX-lea. Fără să înceteze a fi expresia unui „duh românesc”, Blaga a 
fost, în teorie si creaţie, un adept al „integrării noastre în reţeaua 
determinantelor europene“, în „dialectica stilistică a spiritului euro- 
pean“ 6. Blaga nu este un traditionalist in sens îngust, ci — ca si Goethe 
— aruncă o lumină nouă asupra tradiției. Deplin originali și totuşi 
asemănători, Goethe şi Blaga se întîlnesc prin unele atitudini, funda- 
mental comune. Există o contemporaneitate a lor, care aminteşte de 
cuvintele lui Goethe : „Oamenii cei mai mari aparțin întotdeauna seco- 


2 Lucian Blaga, Orizont si stil, în Trilogia culturii, E.L.U., Bucuresti, 
1969, p. 90. 

3 J. P. Eckermann, Gespräche mit Goethe in den letzten Jahren seines 
Lebens. 

4Lucian Blaga, Spaţiul mioritic, in Trilogia culturii, ed. cit, p. 213. 

5 Ibidem, p. 245. 

6 Ibidem, p. 241. 
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lului lor printr-o slăbiciune“ 7. Vom încerca sá o demonstrăm alegind 
trei aspecte de o importanță majoră pentru amindoi: ce înseamnă afi- 
nitátile elective (1), ce este demonicul (2) si fausticul (3) în creaţia 
amindorora. Prin aceste trei trepte, vom ajunge sá indicám, desi sumar 
in prezenta comunicare, că printr-o latură a creaţiei sale — in poezie, 
dar mai cu seamă în poemele dramatice — Blaga construieşte un ade- 
vărat „Faust“ românesc. 


Goethe își materializează concepţia sa despre afinitátile elective 
(Wahlverwandtschaften) în romanul cu acelaşi titlu, apărut în 1809. 
Termenul nu este o invenţie a sa, ci are o carieră milenară. O scurtă 
istorie a sa e revelatoare, atît pentru scriitorul german cit si pentru 
cel român $, Termenul — aplicat metalelor care au o înclinaţie combi 
natorie — este întrebuințat de alchimistii din evul mediu, spre exemplu 
de Albert cel Mare. El apare în. „Elementele de chimie“ ale lui Boer- 
haave (1668—1738) iar, mai tirziu, în lucrările lui Lavoisier si Berthollet, 
contemporani cu Goethe. Din accepţia chimică, Goethe păstrează faptul 
că afinitatea este o forță a obiectelor, care se manifestă atit în regnul 
mineral, vegetal, animal cît şi uman, și are un caracter inconștient. Deşi 
afinitatea, forţă inconștientă care unește obiectele, distruge o compo- 
nentă materială a acestora, ea este un proces de unificare intimă, 
estompind procesul paralel de dezagregare violentă. Prin ea, Goethe 
așează ca germene al activităţii cosmice armonia, rezultat — in cuvintele 
lui Boerhaave — ,,magis ex amore quam ex odio“. Universul se bazează 
pe o „atracţie intimă“, care se poate descoperi „în toate produsele 
naturii“. Orice fiinţă este supusă acestei forte inconștiente şi secrete, 
care — asemenea afinitatii dintre substanţele gazoase din concepţia lui 
Berthollet — este etern expansibilă. Baza armonică a naturii e de- 
monstrată de Goethe ca rezultat al activităţii cosmice inconștiente. De 
aici se naşte opoziţia dintre conștient si inconştient: ,,Constiinta — 
spune Charlotte, unul dintre personajele romanului — nu este o armă 
suficientă, ba uneori este chiar periculoasă pentru cel care o poartă“ °. 
Experienţa de viaţă a individului capătă valoare în măsura în care este 
o luptă dintre inconstienta tendință spre unire şi cenzura impusă de 
conștiință. 

În această opoziţie se pot descoperi etapele creaţiei goetheene : în 
faza Sturm und Drang - ului el acordă supremaţia forţelor inconstiente, 
răscoalei împotriva tiparelor morale („Suferințele tinárului Werther" 
sau ,Goetz von Berlichingen“); în faza clasică, acceptă acţiunea domi- 
natoare a tiparelor rationale (,„,lphigenia“ sau ,,Torquato Tasso“); în 


TJ. W. Goethe, Die Wahlverwandtschaften, în Goethes Werke, Insel- 
Verlag, Leipzig, 1910, vol. III, p. 246. i 

8 cf. La Grande Encyclopédie. Inventaire raisonné de sciences, des lettres 
et des arts..., Paris, 1885, vol. I, p. 692. 

9 J. W. Goethe, op. cit, p. 116. 
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»Afinitatile elective“, ca si în partea a doua o poemului faustic, Goethe 
ajunge însă la o convingere care armonizează contrariile : „el consideră 
destinul si legea ca două funcțiuni ale naturii, o natură concepută 
într-un sens atit de larg, încît pasiunile omenești, instituţiile sociale, 
legile morale si evenimentele întimplătoare, împreună cu întrepătrun- 
derile si acţiunile lor reciproce, emană din acest centru unic“ 1% Fata de 
această situaţie, gindirea umană se manifesta în două feluri : ca gândire 
științifică — care separă izolează secvențele necontenitei metamorfoze 
într-o succesiune de mutații, ca gîndire artistică — care asamblează, si 
tinde să descopere un fenomen originar. Este interesant de remarcat 
un lucru : cercetările ştiinţifice ale lui Goethe, încercarea sa de a vedea 
cu ochii — spre incredulitatea lui Schiller — un fenomen originar, al 
plantelor sau al animalelor, reprezintă de fapt un transfer al aptitudi- 
nilor creatorului în imperiul cercetătorului. Atunci cînd rátáceste în 
căutarea plantei originare (Urpflanze) sau consideră că o vertebră se 
află la originea craniului, Goethe este un artist. Oricit am evita com- 
plicata terminologie a lui Lucian Blaga, trebuie să acceptăm că acest 
transfer goetheean poartă numele de „gîndire mitică“ 1, 

Goethe explică devenirea apelind la teoria germenului. Varietatea 
universală este rezultatul infinitelor sale metamorfoze. Dar, cuprin- 
derea ei prin clasificare este insuficientă. Într-o scrisoare din 6 septem- 
brie 1784 către Herder, el isi declară nemulțumirea fata de sistemul 
lui Linné; în ochii săi, acesta excludea istoria. Nu acelaşi lucru îl 
supără atunci cînd încearcă să intrezáreascá devenire într-un fenomen 
etern prezent. Un Goethe în căutarea unei ,,Urpflanze“ este, in fond, 
un Faust care coboará in tara mumelor pentru a descoperi perfectiunea 
Elenei. Întreaga operă goetheeană are ca fundament „miracolul clipei 
prezente : „So bin ich ewig; denn, ich bin“. 


Aceasta este puntea de legătură cea mai trainică dintre gîndirea 
lui Goethe si cea a lui Blaga. Pentru ginditorul român, desprins din 
experiența goetheeană, devenirea se datorează unor forțe inconştiente, 
forţe care metamorfează etern un fenomen originar. Blaga păstrează 
caracterul inconştient al mișcării explicate prin afinitate. Pentru a-i 
sublinia „abisalitatea“, el recurge la o opoziţie constantă cu acţiunea 
conștientă, „modelatoare“. Astfel, afinitatile elective din universul lui 
Goethe sînt transferate în concepția lui Blaga sub titlul „influențelor 
catalitice* 12. Termenul, la origine, face parte si el din terminologia 
chimică, comentatá pe larg de Blaga în „Teoria unităţilor formative“ 
din ,,Diferentialele divine“. El corespunde, în concepţia școlii de la 
Montpellier, „elanului vital“. 


10 Friederich Gundolf, Goethe, Ed. Minerva, Bucuresti, 1971, 
vol. III, p. 51. 

11 „în mit imaginea absoarbe pînă la nerecunoastere abstractiunea, in gin- 
direa științifică abstractiunea înghite imaginea. Nu e oare posibilă o „gîndire 
mitică“ în care elementul imaginativ să țină cumpănă celui abstract ?* (Lucian 
Blaga, Daimonion, în vol. Zari si etape, E.L., Bucuresti, 1968 p. 273). 

12 cf. Lucian Blaga, Spaţiul mioritic, ed. cit, pp. 240—254. 
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Desigur, pledoaria pentru inconstient are la Blaga numeroase alte 
surse filozofice mai noi. De altfel románul intelege ridicolul eroic al 
lui Goethe de a constata prin experientá existenta concretá a unui 
fenomen originar, preschimbindu-l in ,,mirabila sämintä“. In mare, 
insá, coordonatele afinitatilor elective sint reeditate. O opera de arta 
este pentru Blaga inainte de toate fructul unor raporturi inconstiente 
la orizonturile temporale si spatiale, realizara unor tipuri de ,názuintá 
formativă“ 13, „revelarea“ unei „substanţe flotante comune“ 14, Dintre 
termenii lui Blaga cei mai evident goetheeni sînt cei de „atitudine 
anabasică“ şi „atitudine catabasică“. Intelegind prin prima „o înaintare, 
o expansiune, o desfășurare aproape agresivă, o expediţie cuceritoare“ 
în orizont 15 iar prin cea de a doua o „retragere, o „sfială de spaţiu“ 1%, 
Blaga reia opoziţia formulată de Goethe în „Anii de drumeţie ai lui 
Wilhelm Meister“: „Dacă se poate admite că ființele in măsura in 
care sint corporale gravitează spre centru (nn. — reflex al teoriei 
newtoniene a căderii lunii pe pamint!), în măsura în care sînt spiri- 
tuale ele tind spre periferie“ 17. Pentru Blaga, spiritul european este 
anabasic, dar nu în totalitate şi nu definitiv. Spiritul românesc este 
o combinaţie a acestuia cu cel asiatic, catabasic, de ieşire din orizont. 
Prin atît de sinuosul și ingeniosul său „templu“ terminologic, Blaga 
susține că fenomenul cultural universal poate fi înțeles ca o serie de 
diverse constelație a factorilor amintiţi, în diverse „matrice stilistice“. 
Dacă pentru Goethe opera de artă are o formă internă — un reflex, 
de fapt, al fenomenului originar în planul artei, pentru Blaga ea este 
un „cosmoid“, conținînd valori în măsura în care „categoriile abisale 
răbufnesc în conştiinţă“. La baza tuturor creaţiilor umane se află 
„un fel de apriorism al spontaneitátii“ 18, o predeterminare a afini- 
tátilor. Nu se poate constata o mai mare apropiere, de concepţie si 
fire, între cei doi scriitori decit în acest punct. De altfel, pentru a-l 
vedea pe Blaga în chipul său adevărat, i-am putea aplica în relaţia 
sa cu Goethe sentința prin care el înregistra rolul lui Eminescu în 
cultura română : „Există o idee Eminescu (a se citi Goethe); ea s-a 
împlinit cînd i-a bătut ceasul, întâi fiindcă omul care o purta (a se 
citi Blaga) s-a născut așa ca substanță si aptitudini, si al doilea fiindcă 
înflorirea a fost prielnic ocrotită de acea atmosferă educativă a culturii, 
în a cărei școală omul şi-a făcut ucenicia“ 1, 


Înainte de a trece mai departe, se impun cîteva rezumări : 
— în felul de a înțelege fenomenul artistic ca si istoria sa, Goethe 
si Blaga se axează pe un „fenomen originar“; el este un germene 


13 Lucian Blaga, Orizont și stil, ed. cit. p. 87. 

14 Lucian Blaga, Artă și valoare, ed. cit, pp. 76—17. 

15 Lucian Blaga, Orizont si stil, ed. cit., p. 83. 

16 Ibidem, p. 85. 

11 J. W. Goethe, Anii de drumeţie ai lui Wilhelm Meister, Editura Uni- 
vers, București, 1972, p. 364. 

18 Lucian Blaga, Spațiul mioritic, ed. cit, p. 256. 

19 Lucian Blaga, Spațiul mioritic, ed. cit, p. 253. 
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inconştient, constant si trans-istoric, inscris pe o traiectorie istorică 
doar prin presiunea asupra sa a constientului ; 

— pentru ambii ginditori, fenomenul originar este descoperit 
prin operatii nespecifice atit ale gindirii stiintifice cit si ale gindirii 
mitice ; Goethe si Blaga sint apropiati de un efort similar, determinabil 
in următorul postulat : „dacă in mit imaginea absoarbe pînă la nerecu- 
noastere abstractiunea iar in gindirea ştiinţifică abstractiunea înghite 
imaginea“, atunci e necesară o tentativă de a „ţine in cumpănă“ „ele- 
mentul imaginativ cu cel abstract“ 2 ; 

— Blaga reprezintă o continuare, uneori dusă la exces, a unei 
sugestii hotáritoare primite de la Goethe; „Trilogia culturii“ este una 
dintre cele mai ample și, în ciuda laturilor anti-goetheene, mai con- 
secvente dezvoltări din întreaga cultură europeană a germenului de 
gîndire mitică din universul lui Goethe ; 


— în consecinţă, şi remarcăm acest lucru în special pentru Blaga, 
filozofia sa e mai puţin o filozofie cît o mitologizare filozofică ; aici 
rezidă, credem, unitatea desávirsitá dintre creaţia si teoria lui Blaga ; 
cu alte cuvinte, este greu de știut dacă Blaga este un mai mare poet în 
„Orizont şi stil“ sau „Spaţiul mioritic“ decît în „Meşterul Manole“ 
sau „Lauda somnului“ ; ar trebui să vedem în el mai mult un mag al 
cuvîntului decît un filozof, un mag care oficiază filozofic din familia 
spirituală a unui Calderón, Silesius sau Shakespeare. 


La Goethe ca si la Blaga, inconştientul exprimat ca „afinitate 
electivă“ este supus ordonării, cenzurii rationale. De aici se ivește fata 
morală a concepţiei amindorora: creaţia este, în ambele cazuri, o 
încercare dramatică de a reduce diferența dintre om și lume, dintre 
natura și cultură. Lăsînd să rodeascá în sine forţele inconștiente, omul 
trăieşte si creează în sînul unei naturi care, după ce i-a dictat criteriile 
ordonatoare, trebuie să se modifice în sensul impus de creație. 


În concepţia lui Blaga, creaţia este de natură demonică. Imaginea 
lui Goethe corespunde pentru el doar expresiei celei mai fericite a 
înțelegerii demonicului ca element cosmic. Demonicul goetheean se ma- 
nifestă transuman, „în pietre și animale“. Ceea ce este asemănător 
derivă din faptul că si Goethe cit si Blaga admit că demonul are un 
înțeles mai larg decît geniul. Pentru primul, geniul este un „demon 
derivat creator“; pentru al doila, geniul e o „sublimare“ în planul 
creatiunii a demonicului. 

Acceptindu-l ca atare pe demon, Blaga se înscrie in seria de crea- 
tori care — de la Milton sau Lessing — acordă demonului o funcție 
creatoare sau, cel putin, catalitică. Desi Blaga a cunoscut bogata lite- 
ratură psihanalitică, trebuie să arătăm că forţa iraţională întrupată în 
demon este la el mai apropiată de arta romantică decît de speculațiile 
psihologiei actuale. Căci Blaga, ca și Goethe, nu conferă personajelor 
sale o dimensiune psihologică, ci una cosmică. Este adevărat că afir- 


20 Lucian Blaga, Daimonion, Zări şi etape, Editura pentru literatură, 
București, 1968, p. 273. 
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matia nu cuprinde si „Daria“ sau ,,Tulburarea apelor“, dar, în an- 
samblu, ea isi păstrează valabilitatea. 

Demonicul goetheean ca și echivalentul său românesc depăşeşte 
însă opoziţia romantică dintre diavol (Mefistofel sau Nefirtate) si 
divinitate (Dumnezeu sau Mosul). A spune că diavolul reprezintă la 
Goethe si Blaga explozia inconștientă este prea putin, după cum a 
afirma că divinitatea reprezintă cosmosul, impune ordinea universală, 
este insuficient. Relaţia dintre limitare și ilimitare se realizează la 
ambii poli: există limite ale inconștientului, categoriile abisale, există 
libertatea adusă de ordinea cosmică, omul tinzind pe o spirală spre 
„regiunile exterioare“ #4. Demonismul este o legătură intermediară dintre 
ilimitarea abisală şi ilimitarea divină. Goethe susține, în consecință, 
că libertatea este expresia unei armonii între acestea, ca rezultat al 
unui act creator demonic. 

Armonia se compune din lupta contrariilor: luminá-intuneric 
(opoziţia prin care Goethe își conturează „Teoria culorilor“ iar Blaga 
teoria organizării spaţiale a satului românesc), static-dinamic (divini- 
tatea reprezintă statuarul clasic iar diavolul dinamismul romantic), 
limită-ilimitare, civilizaţie nordică sau occidentalá-civilizatie sudică 
sau, respectiv, orientală etc. Istoria umanităţii este văzută, atit de 
Goethe cit si de Blaga, ca o succesiune de momente demonice, de de- 
pásire a opozitiilor, de victorii semnate de un Mozart, Raphael, Byron, 
Napoleon. Într-o lucrare tîrzie, „Experimentul si spiritul matematic“, 
Blaga mai adaugă, însă, și o altă opoziţie: activitatea demonică are 
ca finalitate istorică reducerea distanţei dintre „fixitatea aristocratică“ 
si „indiferența asupritilor“ 22. 

Dacă pentru Goethe are valoarea unei ieşiri din cadrul pendulării 
între nord si sud, între lumea germanică si lumea latină, Blaga des- 
coperă in demonism o formă originală: situat într-un spaţiu latin, el 
nu are nostalgia sudului, a clasicismului şi a antichităţii. Din contră, 
Blaga înţelege cultura românească ca fiind esenţial clasică, dar de un 
clasicism care refuză perfecțiunea, ,,desavirsirea mortificantá4, în care 
acţionează „un Euclid corectat de zvicnirile sîngelui“ %. Ruptura care 
va necesita unirea demonică e provocată de revolta fondului ne- 
latin“ 24: latenta „slavo-tracă“, exuberantá și vitală, „sfiîrtecă adesea“ 
cu furtuna sa ,adincimile oarecum metafizice ale sufletului românesc“. 

Fausticul este soluţia goetheeană de cistigare definitivă a clipei 
eterne, o ajungere a demonului“ să se realizeze în și dincolo de voinţa 
universală“ 25. Lucian Blaga regăsea ideile acestea circulind în atmo- 
sfera expresionistă. În gîndirea lui Oswald Spengler se vorbeşte despre 
opoziţia. dintre apolinic si dionisiac. Blaga se distanțează însă si de 


21 J. W. Goethe, Anii de drumeție ai lui Wilhelm Meister, ed. cit., p. 364, 

22 Lucian Blaga, Experimentul și spiritul matematic, Editura Stiin- 
tificä, Bucuresti, 1969, p. 39. 

23 Lucian Blaga, Spațiul mioritic, ed. cit, p. 216. 

24 Lucian Blaga, Revolta fondului nelatin, Gindirea, anul J, nr. 10. 

25 J. W. Goethe, Poezie si adevăr, ES.P.L.A., Bucuresti, 1955, vol. I, 
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aceastá intelegere, pentru el fausticul spenglerian corespunzind unei 
alte categorii, apocalipticul. In acest sens e ilustrativ miniaturalul 
poem dramatic „Pustnicul“. Apariţia demonului, a lui Lucifer, este 
plasatá intr-o viitoare judecatá de apoi. Dar Spiritul Pustnicului into- 
neazá acelasi imn al neimplinirii ca si Faust al lui Goethe : 


„Şi ani si ani — statornic — trupul mi l-am biciuit 
cu risul si ocara tuturor 
sălbatecelor mele gînduri aspre ca de foc“ 26 


Faust al lui Blaga purcede din același moment de epuizare interioară : 
„Furtună din deşert te-a pustiit, Manole? Au ce suflare a făcut din 
părul tău virtej și spumă ?“?7, Costiinta tragică a neîmplinirii este 
exprimată de Blaga într-o definire negativă de mare forţă: pentru 
Manole suflarea pustiitoare nu are nume, dar dacă ar avea, acesta nu 
ar putea fi altul decit „fără sărbătoare“ si „fără noroc“, 

Este prezentă una dintre atitudinile geotheene fundamentale : re- 
memorarea — ,,Habe nun, ach! Philosophie, / Juristerei und Medizin, / 
Und, leider ! auch Theologie / Durchaus studirt, mit heißem Bemih'n. / 
Da steh’ ich nun, ich armer Thor! / Und bin so klug als wie zuvor...“ 28 
— este imposibilá, eroul nu-si descoperá un trecut care sá-i fi orientat 
calea spre libertate si, de aceea, el cere atit de imperativ schimbarea 
trupului, a „amforei eului său indaratnic“. 

În poemele dramatice ale lui Blaga — „Zamolxe“, „Cruciada 
copiilor“, „Avram Iancu“ sau „Meşterul Manole — se conturează nu 
un motiv faustic, ci un fundament faustic. El este o răsfringere a ten- 
tatiei de depăşire a opozitiilor universale descoperite de Blaga, nu o 
imitație sau o preluare. În înțelegerea şi cuvintele sale, fausticul este 
o cale „a vindecării de setea de mintuire“, Vindecarea, soi de ataraxie, 
pătrunde în om în spaţiul originar, în sat: 


„Eu cred că veșnicia s-a născut la sat 


Aici se vindecă setea de mintuire“. 


Pentru personajele din ,,Mesterul Manole“ sau „Avram Iancu“ 
existența înseamnă patosul actului, fascinația creaţiei, chiar dacă s-ar 
ajunge la negarea de sine. Există în aceasta o secretă intilnire cu 
Goethe, căci este adusă revelaţia că asupra omului planează o fatali- 
tate, dar nu a morţii ci a vieţii, a nerepaosului sau neliniștii. „Fără 
condiții se primeşte în lumea asta numai steaua cu care ne nastem* 2%. 

26 Lucian Blaga, Poezii, Fundaţia pentru literatură și artă, București, 


1942, p. 130. 
27 Lucian Blaga, Opera dramatică, Dacia Traiană, Sibiu, 1942, vol. II, 
p. 127. 
28 J. W. Goethe, Werke, Deutsche Verlagsanstalt, Stuttgart, vol. II, p. 277. 
29 Lucian Blaga, Avram Iancu, Opera dramatică, ed. cit., vol. II, p. 365. 
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Tragismul aparţine imposibilității repaosului, a negäsirii — in sensul 
lui Blaga — a somnului. Certitudinile le-ar putea oferi cerul, dar el 
este gol: 


Le-am spus: noi sintem vázátori, 
lar Dumnezeu e un orb bátrin“*% De aceea, tragicul in acest 


spaţiu se cheamă ,,mihnire“. La fel ca in „Mioriţa“, dorinţa si spaima 
de moarte se anuleazá reciproc. Moartea nu e tragicá, ea e numai 
sfirsitul unei forme gi cistigare a clipet eterne. 

Foarte asemánátor lui Faust, care semneazá pactul cu diavolul 
crezindu-se condamnat sá tráiascá in vesnicie (nu sperá sá pooatá rosti 
sentința de moarte — ,,Verweile doch! du bist so schön ! “31, mihnirea 
sau tragicul lui Manole provine din faptul cá nu crede cá mai poate 
muri, cá se mai poate reintegra somnului. Nemurirea este tradusá la 
Goethe ca si la Blaga, în imposibilitatea stingerii : „Ar trebui sá închid 
ochii, dar pleoapele de lume nu mă despart“. 

Vesnicia este a vieţii, a voinței de a face, a patosului afirmării, 
a disponibilitátilor creatoare ale omului. Asa se naşte Minăstirea de 
pe Argeş a lui Lucian Blaga. Elanul vital este substanța poemelor lui 
Blaga, reprezentat de ipostazele feminine ale fiecărui erou: Mira pen- 
tru Manole, Erji pentru Iancu, Ivanca pentru preot etc. Mira lui Blaga 
este o Elenă goetheeană, care, deşi pierdută definitiv de erou, nu 
dispare, se intipáreste in natură. 

Amprenta cosmicá uneste universul celor doi scriitori. Devenind 
uriasi, Faust sau Zamolxe, lancu si Manole descoperá omul si rostul 
lui, nu ín individul care dispare, anulat de timp, ci in eternitatea speciei 
si a vesnicii sale lupte. La Blaga, eroii se metamorfozeazá in stári esen- 
tiale ale lumii : Manole trece in nelinistea si plinsetul zidurilor, Iancu 
rătăceşte in „nenorocul“ neamului său, copiii sacrificati din „Cruciadă“ 
plutesc etern pe ape. 

În poemele dramatice ale lui Blaga, fausticul cuprinde şi respectă 
legámintul cu diavolul, legámintul „clipei eterne“. Căci si la Blaga 
persistă ideea unei neputinte divine, a convingerii că omul se naşte 
din secătuirea ei. Pactul cu diavolul este unica soluţie. Numai prin el 
experienţa poate deveni totală. Pentru Blaga, divinitatea este o 
proiecţie cosmică a elanului de liniște, de repaos în adevăr, dar de o 
răceală și indiferență care constringe omul la demonism. Actul demonic 
este creaţia ; în sensul lui Goethe, ea înseamnă „renunțare“ (Entsagen), 
în cel al lui Blaga — „jertfă“. Drumul spre armonie, spre adevărul 
înalt, este parcurs prin exaltarea simţurilor care duce individul la 
uitarea de sine dar, finalmente, la reintegrarea în natură. Mefistofel 
este un catalizator al fertilității cosmice si al creaţiei: „Eu însă sînt 


30 Lucian Blaga, Zamolxe, Opera dramatică, ed. cit, vol. I, p. 11. 
31 J. W. Goethe, Faust, ed. cit, p. 456. 
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parte din partea, care la-nceput / A fost chiar totul, parte sint din 
noaptea / Ce și-a născut lumina“, spune Goethe în cuvintele românești 
ale lui Blaga 32. În opera acestuia din urmă, drumul lui Faust arată 
în felul următor : în „Meşterul Manole“ apare ideea infrátirii divini- 
tátii si diavolului, a unei păci sau contract originar dintre ei („și daca 
întru veşnicie Dumnezeu si crincenul Satanail sînt fraţi ?... Poate că 
unul slujește pe celălalt celuilalt“) ; în „Zamolxe“ e dramatizat mo- 
mentul în care omul, pentru a-și cîştiga nemurirea, trebuie să treacă 
prin jertfă ; pactul este inclus abia în „Cruciada copiilor“, în „Ivanca“ ; 
extazul este atins în „Arca lui Noe“, în fata spectacolului veşnicii 
procreatii. 

Pentru a conchide despre fausticul din opera dramaticä a lui 
Lucian Blaga, o referire mai detailatá la ,Arca lui Noe“ e necesará. 
Salvarea lui Faust, absolvirea lui vina pactului, e reluatá de Blaga sub 
chipul mitului lui Noe. Dar Noe este aici morar, lar moara este nu- 
cleul universului, locul in care muzica fertilitátii este in vesnicá pulsa- 
tie. In cadenta sa infinitá, apare Mosul, divinitate cálare pe un mágar 
alb, aducátoare dupá sine a tristei nemuriri. In formule de calendar 
autentic folclorice, „de la crai nou pina la crai nou, de nouă ori“, Mogul 
îi destăinuie lui Noe „dezlegarea izvoarelor tăriei“. Prin asta, Noe în- 
telege că omul este nemuritor și ajunge la liniștea adincă, mioritică. 
Noe atinge clipa eternă, la fel ca si Faust, în lupta cu apele. De ce 
este el alesul? Pentru că în el s-a găsit „singurul copil batrin de pe 
întreg rotundul“. Noe este alesul zămislirii viitoare pentru că este 
copilul etern, reflex original al acelei ,pubertáti repetabile“ goetheene. 
Lumea se naște dintr-un „moș oarecare, cu opinci roase şi peticite, cu 
cioareci de lind si cu pieptar înflorit batrineste, cam prăfuit şi nici 
măcar așa de curat cum sîntem noi, cînd ne primenim duminică“ 33, 
aflat în luptă cu Nefirtate care, în final, îi impută ca și Metisto, im- 
perfecțiunea creaţiei : „Pentru lumea nouă la a cărei zidire purcezi, 
ar fi mai cu cale să indrepti neajunsul si să mai pui la cale si alte 
izvoare !“ 34 Faust este salvat iar Mefisto rămîne dezamăgit de nere- 
cunoaşterea valorii sale la atingerea extazului. Apoteoza omului ridică 
vălul necunoasterii iar pămîntul devine străveziu : „Se făcuse pămîntul 
stráveziu... Se făcuse huma străvezie... Cu o singură clipire as fi putut 
să văd si morții cum zac îngropaţi, pretutindeni, surizind senini...“ 35 
Transparenţa o cîştigă Noe: „Și totuși, Ano, eu am räzbit“. Ideea 
este de o forţă egalabilä cu imnul final din „Faust. În „Arca lui Noe“ 
se produce o inseninare care atinge întreg poemul dramatic al lui 


32 J. W. Goethe, Faust (trad. Lucian Blaga), ES.P.LA., Bucuresti, 
1955, p. 84. 

33 Lucian Blaga, Arca lui Noe, Editura Dacia Traiană, Sibiu, 1944, p. 48. 

34 Ibidem, p. 93. 

35 Ibidem, p. 109. 
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Blaga, inseninare rostită in ritmuri româneşti de imprietenire cu na- 
tura cosmicá, cu vesnicia. Atit de pomenitul sáu expresionism rámine 
departe, cáci Blaga redescoperá goetheean armonia. Pe cáile culturii 
folclorice din apatiul sau, ,,Faustul“ lui Lucian Blaga este opera unei 
vieti care are aceleasi semnificatii pentru romani ca aceea a lui Goethe 
pentru germani. 


LA SIGNIFICATION DES AFFINITES ELECTIVES POUR LA LITTERATURE 
COMPARÉE. GOETHE ET BLAGA 


Résumé 


L'étude a une double finalité, l’une d'ordre théorique et l’autre d’ordre 
littéraire. On examine les origines et le sens du terme goetheen Wahlverwandt- 


schaften et sa réplique roumaine de Blaga, influența cataliticá (l'influence cata- 
lytique). Malgré toutes les différences d'argumentation, Goethe et Blaga affirment 
le caractère inconscient des affinités, fait d'une extreme importance pour l’histoire 
de la littérature comparée ou pour prendre l’exacte mésure de l'originalité par 
les chemins comparatistes. Ayant comme prémisses ,la vocation européenne“ de 
Goethe et la tentation de Blaga à s'intégrer, sans cesser d’être une authentique 
expression de l'esprit roumain, à „la dialectique stylistique de l'esprit européen“, 
l'étude analyse les aspects généraux du démonique et du faustique dans leurs 
oeuvres, en concluant que Blaga, par ses poèmes dramatiques, a réalisé un unique 


Faust roumain, Notre Faust. 


SEMIOTICA SI LITERATURA COMPARATA 


— Un caz special — MALLARMÉ — Un coup de dés jamais 
n’abolira le hasard — 


MIHAI POP 


Literatura comparată si semiotica sînt două domenii între care 
posibilitatea unor raporturi destul de strinse există, dar, din păcate, 
ele sînt în acest moment mai degrabă firave; nu este posibil însă să 
trec în revistă toate aceste legături, căci nivelul cercetării mele ar fi de 
o generalitate intolerabilă, aşa că mă mărginesc la analiza concretă a 
unui obiect literar dificil, încercînd să documentez astfel posibilităţile 
de acţiune în domenii limită a metodei de cercetare semiotice. O primă 
parte, descriptivă, îmi va permite să ajung la un plan teoretic, în care 
analiza să ducă la rezultate de ordin mai larg, utile atît într-o semiotică 
literară cît și în literatura comparată. 


Celebrul poem al lui Mallarmé a apărut pentru prima dată in revista 
internaţională Cosmopolis (mai 1897), însoţit de o prefață explicativă 
care ,,..apprend, au lecteur habile, peu de choses situé outre sa péné- 
tration...“. O a doua ediţie, in folio, apare postum, în 1914, după corec- 
turile făcute de poet înainte de moarte, la Nouvelle Revue Francaise, 
şi este considerată de majoritatea exegetilor ca fiind cea conforma do- 
rintei autorului, Textul este tipărit pe 9 pagini duble si 2 pagini simple 
în ediția N.R.F., cele două pagini simple continind titlul (?), iar in 
revista Cosmopolis paginile duble sint reunite într-una simplă, în așa 
fel încît textul cu titlu cu tot are 9 pagini. Analizind în paralel cele 
două ediţii mi se pare, în acord cu cei mai mulţi cercetători ai acestei 
opere, că ediţia N.R.F., chiar dacă a fost elaborată mai devreme decit 
cealaltă, este cea mai utilă și cea mai apropiată de dorința poetului. Voi 
lucra deci pe această ediţie. 


Poemul este tipărit cu îngrijire, conform unui plan bine stabilit, 
în care elementele tipografice au un rol important. Sint multe spații 
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albe, intre cuvinte si rinduri, se folosesc tipuri si dimensiuni de litere 
diferite, pagina dubla se construieste ca una singurá, lectura fiind obli- 
gata sá urmäreascä rindul de pe o parte pe cealaltá a cärtii deschise, 
trecind peste indoitura legáturii. 


TIPARUL 


Literele au patru dimensiuni (48 de puncte, 18 p., 14 p., 10 p.) 
italice si romanice, majuscule si minuscule, repartizate pe pagini dupá 
cum urmeazá : 


corp 10 p 14 p 18 p 48 p 
tip rom it rom it _rom it rom PO SEM 
E maj |min | maj |min | maj “min maj | min | maj min. maj |min | maj| min j maj | min 
TE AE 
2 | “I Fe + | i i | | | 
: i |. | z | =] 
~CCEECEEC CCE 
|| Sie x 
6 | j | + | = 
7 Pa Y | F E T 
8 + + | + | i + | + g ăi 
o ++ sus 
10 7 | pe + | | ur 


numai 8, cele mai utilizate 


PAGINATIA 


care le avea la dispozitie, Mallarmé foloseste 
fiind literele de corp 14. 


O comparatie a celor douá editii ale poemului permite separarea 
textului in unitáti mai mari decit pagina, lucru admisibil in cazul unui 
poet ca Mallarmé. Stabilirea acestor unitáti este legitimá si chiar ne- 
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cesará, conform unor date de istorie literará bine cunoscute. Astfel, 
există mărturia doctorului Bonniot, ginerele autorului, conform căreia 
Un coup de des ar fi fost scris initial pe cartoane separate si nu pe foi 
de caiet. Notele pentru le Livre publicate de J. Scherer arată că opera 
totală trebuia să fie scrisă pe foi izolate din al căror joc programat să 
rezulte o infinitate de combinaţii atotcuprinzătoare. 

Suprapunind cele două texte apar evidente șase unităţi, formate 
din dublele pagini 2, 3, 4, 5—6—7—, 8—9, 10, o a șaptea unitate fiind 
cea a paginilor simple de titlu, probabil un fel de dosar în care urmau 
să se introducă celelalte pagini, volante. După indicaţiile autorului din 
prefaţă rezultă limpede că forma în care poemul a fost publicat este 
nesatisfăcătoare, paginatia urmînd unele constringeri cerute de tradiţie. 
Putem încerca deci o reconstrucție a poemului în forma lui primară, 
sau, mai degrabă, în forma lui ideală. 

Pe lingă coincidentele de variante există in text unele apropieri 
tematice si grafice pe baza cărora se poate obţine o desfășurare a între- 
gului poem: paginile 2, 3, 4, aparţin aceleaşi unităţi, la fel paginile 
5, 6, 7, şi 8, 9. Depliat, textul capătă un alt aspect, mai elocvent, spațiul 
gol dintre paginile 8 si 9 fiind marcat de înălţimea la care se sfirseste 
spaţiul tipărit în pag. 8 şi începe în pag. 9; (v. plansa I). Avantajul 
desfășurării este „une vision simultanée de la Page“, care permite 
stabilirea unor relaţii pe care distanţa între paginile legate în volum 
le împiedică sau le ocultează. Astfel COMME SI de la p. 5 este legat 
de C ÉTAIT de la pag. 8, iar SI de la p. 7 de RIEN... N'AURA EU LIEU 
de la p. 9, raporturi mult mai clare din punctul de vedere al sensului 
poemului. În acest moment ne putem pune anumite întrebări asupra 
funcţiei diferitelor tipuri de litere. Si aici putem recurge la ,,Prefata" : 
se vorbeşte despre subdiviziuni prismatice ale ideii, despre o distanță 
„copiată“, despre racursiuni, fugi. punere în scenă, prelungiri şi retra- 
geri. termeni apartinind unei viziuni spatiale, în profunzime, ca în desen 
sau în pictură. Este foarte probabil ca, în poemul lui Mallarmé convenţia 
să fie foarte apropiată de cea a perspectivei, corpurile de literă ne- 
marcînd fapte mai importante sau mai putin importante, ci mai apropiate 
sau mai putin apropiate. Văzut astfel, poemul se organizează prismatic, 
conform unor riguroase dar nu foarte complicate reguli ale perspectivei 
(v. plansa II). Această prismă aplatisată trebuie să dea iluzia adincimii, 
caracterele italice fiind probabil elemente de legătură între diferitele 
ordine de profunzime. Construind grafic pe dimensiuni convenţionale 
acest lucru am încercat să realizez un model intuitiv imperfect al unui 
asemenea obiect ,,poetico-spatial 1. 


1 Ar trebui să introduc aici încă o dimensiune, cea sonoră, probabil cu 
valenţe temporale în viziunea lui Mallarmé, care isi concepea noua artă ca o 
partitură de muzică simfonică. 
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Ceea ce am facut pina in acest punct nu reprezintá decit o incercare, 
fatal incompletá si imperfecta. de a construi intuitiv un model al poe- 
mului lui Mallarmé. Metoda de lucru a fost Cea deductivá si empiricá, 
fapt vizibil in reducerea modelului la trásáturi si parametri exteriori 
sensului. Totusi, chiar si in acest stadiu, obiectul construit prin intuitie 
şi aplicaţie filologicá, poate servi la o analiză de alt tip, mai cuprinzá- 
toare si mai fină, in care stratul semnificativ să fie atins. Faţă de ce 
au facut alti cercetátori ai operei mallarméene am avantajul unei viziuni 
de ansamblu a operei, sint ajutat de un model verificabil prin frag- 
mentele din Le Livre, si obiectul de studiu apare ca o integritate bine 
conturatá, ca un obiect simultan si nu ca o succesiune de elemente 
disparate. „Cartea” lui Mallarmé era concepută ca o organizare de rapor- 
turi ideale într-un spaţiu cu dimensiuni stabile si sigure. (p. 5 A: „Le 
Dr(ame) est en le mystere de l'équation suivante faite d'une double 
identite — equation ou idee — si ceci est cela cela est ceci“; p. 41 A“: 
Les Lectures n’ayant d’autre but que de montrer ces rapports scienti- 
fiques..." ; p. 43 A ,,...et le livre est pour ce lecteur bloc pur — transpa- 
rent — il lit dedans, le devine — sait, montrant d’avance — où fini où 
c'est — ce qui devra être — raccords — rapports —...“ ;). Regula logică 
a operei totale este cea exprimatá la pag. 5 A., repetatá, in forme 
diferite, adeseori : (p. 105 A — 106 A: équation sous un dieu Janus, 
totale, se prouvant. La méme équation est donnée deux fois différement... 
chaque fois et diversement en rapprochant la double face de ces deux 
genres en en crée un 3° mixte (le 3° genre, livre suprême ?"); p. 180 A: 
„Ainsi 2 états de'OE, qui se complètent, chaqun des deux n'étant qu’une 
moitié fait de 4 moitiés dont les autres 4 moitiés sont en l’autre mais 
chaqun contenant 1 texte complet de POE répéte 2 fois...“ ;). Această 
regula este cea a unei sume de identitáti diferite, deci de ierarhizare si 
stratificare a identitátilor, diferentiate strict pozitional. Ne aflám in fata 
unui fenomen de recurenţă avansată, capabil de a genera o mare aglo- 
merare de elemente similare, Care duce la mascarea sensului comunicárii. 
Recurenta este plasatá atit in domeniul raporturilor, cit si in cel al ele- 
mentelor care contracteazá raporturi. Tematic, intreaga operá este for- 
mată dintr-un număr redus de elemente (bal, vinătoare, nuntă, iaht, 
naufragiu, etc.), grupate în citeva genuri (teatru, dramă, mister, idee, 
imn, erou). Raporturile capătă forma unei reguli geometrice, exprimată 
în figuri ca: 


© oojoo o Myst donne Dr Th-Foim 7 le-ai 
o 00. e Dr donne Myst Dr-Moi- ~ a Hymne-Toi 


ee ... f 
° Héros-Roi 
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Descoperirea unor raporturi organizate conform acestor reguli in 
poemul studiat se poate realiza prin aplicarea unei metode inductive, 
prin aplicarea unui model logic existent. Un asemenea model este cel al 
lui J. A. Greimas, asa numitul careu logic (v. plansa III) unde, intre 
(— So si sı —) si (— Sı si Sə —) există raporturi de implicatie, între 
(— sí si S2 —) si (— S si s} —) există raporturi de contrarietate iar 
între (— s, si sı —) si (— Sẹ sis, —), raporturi de contradicție. După 
cum se poate observa, careul greimasian este foarte apropiat ca formă 
si ca sistem de relații de geometria logică a lui Mallarmée. Dacă însă 
dezvoltăm spațial pătratul lui Greimas obținem un cub ale cărui fețe 
laterale sînt aberante, dar de o aberatie semnificativă căci între elemente 
identice se stabilesc relaţii de contradicție. Este uşor de observat ca 
această structură spațială are, ca si poemul mallarméan, o organizare 
bazată pe recurenta, rezultată din ierarhizarea in planuri diferite a fap- 
telor logice. 

Ceea ce rămîne de făcut în analiză este aplicarea modelului, verificat 
de istoria literară prin coincidenta cu geometria si logica mallarméeană, 
asupra poemului. Caracterele de 48 de puncte, formînd titlul, risipit pe 
întregul spațiu al poemului, formează pe desfăşurare, o linie frintä cu 
vîrful în jos. Dacă acceptăm ideea că unele pagini pot fi mobile, atunci 
paginile 1’ si 10’ pot avea poziția din plansa nr. I. Poemul se deschide 
si se închide cu cuvintele Un coup de dés., intial si final, dar deosebit 
de fiecare dată : Un coup de dés + jamais vs. Un coup de dés + toute 
Pensée. Acelaşi fenomen de opoziții, dar spatiale de această dată, are loc 
pe verticală între Issu stelaire (p. 8) vs un roc.. évoporé en brumes, 
opoziție bazată nu numai pe izotopiile terestru ; celest, luminos / intune- 
cos, ci mai ales pe ideea de direcție a mișcării — issu — ieşire — vs. 
évaporé en... — intrare. Seria de opoziții pozitionale poate fi continuată 
prin liste de asemenea date marcate pozitiv vs, negativ, si sistemul se 
regăseşte pe unități mai mici, cum ar fi, de exemplu, fragmentul de corp 
14 maj. + 10 min de la pag. 8:1 C’Etait le Nombre + issu stelaire vs. 
Illuminát-il + somme ; 2. Existát-il + hallucination + agonie vs. Se chi- 
frât-il + la somme pour peu qu'une ; 3. Commençât-il + nié et clos vs. 
Cessât-il + apparu. După cum se vede sistemul de organizare a opozitiilor 
este același in interior si in exterior : fiecare termen conține un element 
principal însoțit de o determinare. Între elementele principale există 
opoziție atît semantică cit si pozitionalá, cea semantică fiind definită 
prin context. Determinantul se află în opoziție contextuală cu termenul 
pe care il determină, el apartinind de fapt celuilalt termen al perechii 
de contrarii. Astfel: 1. — Număr + Sideral vs. Lumină + Suma, unde 
Sideral si Lumină, Număr si Sumă sînt plasate încrucişat, In opoziție, 
ele apartinind de fapt aceleiaşi sfere semantice. La fel 2. unde avem 
Existența + iluzie + moarte vs. Numărătoare + evidență, si 3. unde gă- 
sim Început + negat + închis vs. Sfirsit + apărut (deschis). Se petrece 
aici un fenomen comun operei lui Mallarmé, cel al definirii, sau, mai 
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degrabá, al redefinirii contextuale a fiecárui termen in parte, ansamblul 
opozitiilor fiind o constructie recurentá, unde contrariile se implica reci- 
proc, si prin aceasta însäsi ideea de opozitie dispare. In termeni mate- 
matici, avem de a face cu un fenomen de trecere de la un sistem digital 
(in sistemul + /—) la un sistem analogic. Cercetárile moderne de ma- 
tematicá si fiziologie au demonstrat cá un model analogic devine percep- 
tibil numai atunci cind este transcris ín termeni digitali. Se poate explica 
astfel dificultatea acestui text in special, si a intregii opere mallarméene 
construitá in acest mod, tehnica literará a poetului fiind una de exceptie, 
contrará uzantelor normale, contrará legilor comunicárii, paradoxalá. 


Semnificatia ansamblului de opozitii existente si anulate in acelasi 
timp este evidentă: poetul încearcă sá realizeze un suprem paradox, 
cel al exprimării conceptului de neant prin mijloace materiale. Un 
sens al poemului nu poate fi stabilit căci hazardul și necesitatea, ra- 
tiunea si non-ratiunea sînt date echivalente, după cum acelaşi lucru 
sînt şi noţiunile spaţiale ca sus / jos, temporale ca ulterior / anterior, 
ontologice ca existentă / non-existentă. Nu se poate deci face, așa cum 
s-a încercat, o traducere în alt limbaj a operei lui Mallarme, căci lim- 
bajul poetului are legi proprii a căror numitor comun este tocmai 
contrazicerea legilor unui limbaj obișnuit. Demontarea şi reasamblarea 
încercată aici are ca scop dovedirea faptului că ne aflăm in fata unui 
„obiect“ literar şi nu a unei poezii de tip narativ, în fata unei tenta- 
tive extreme de construcție poetică, 


Mergind înapoi în istoria culturii europene, regăsim același tip de 
raţionament în unele texte platonice, în structura paradoxală a frag- 
mentelor esoterice, în vechile religii, dar gi, uneori, la filozofi moderni 
ca Hegel, de pildă. Desigur, literaturile secolului nostru reiau, con- 
stient sau inconștient, tentativa mallarméeaná de a construi o imagine 
concretă a neantului, citeodatá chiar cu mijloacele logice ale poetului 
francez. Un strălucit exemplu ar putea fi şi românul Ion Barbu. 


O asemenea analiză nu este gratuită. Ea încearcă să pătrundă în 
cele mai intime resorturi ale unei opere literare, recurgind la elemente 
ale metodei semiotice. Bineînţeles că ea nu este exhaustivă şi nici nu 
„recurge la toate posibilitățile pe care le posedă semiotica, însă poate 
servi ca argument pentru modul mai fin inductiv în care operează 
semioticienii. Este evident că intuiţia pură, comparatia de texte, istoria 
motivelor și ideilor sînt metode insuficiente pentru o comparaţie com- 
pletă şi solidă. Realizind o structură semnificativă, un model logic, 
decurgind si verificabil prin cel stabilit intuitiv, ajungem la o soli- 
ditate a argumentatiei pe care literatura comparată o posedă numai in 
ceea ce priveşte straturile superficiale ale literaturii. Din îmbinarea 
celor două discipline, din intrarea unei metode inductive și logice în 
comparatism, acesta din urmă nu are decît de cîștigat. 
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SEMIOTICS AND COMPAR ‘TIVE LITERATURE — 
MALLARMÉ — UN COUP DE DES JAMAIS N'ABOLIRA LE HASARD 


Abstract 


In the article Semiotics and Comparative Literature the author does not 
attempt at a survey of the relationship existing between the two disciplines, but 
he applies the semiotical method on a literary subject whose difficulty is well- 
known, Mallarmé’s poem Un coup de dés jamais n‘abolira le Hasard. Starting 
from the two variants of the poem, the author has built an intuitive model by 
piacing textual elements in space. The analysis indicates, on the whole and on 
smaller examples, the way in which the structural semiotic research allows of a 
deeper penetration into the essence of the mallarméan poem. Using the results 
of the analysis, the author demonsirates, in the conclusions of the article, the 


necessity of introducing more exact and modern methods in the comparative 
research, 
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